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Paulo Moura — Como fazer e saber música é o 
que Almir Chediak nos ensina neste texto denso e 
variado. 

Construções musicais urbanas numa exposição. 
ao mesmo tempo didática e profunda. São aqui ma- 
terial proveitosíssimo — tanto para os que iniciam 
em barmonia como para os que buscam mergulhar 
no universo abrangente da criação e improvisação 
musical. 


Gal Costa — Harmonia e Improvisação, além de 
sero primeiro livro no gênero editado no Brasil, en- 
sina também, de maneir:'nteligente e objetiva, os 
elementos básicos da música, proporcionando as- 
sim um aprendizado gradativo e consequente- 
mente aberto a um número maior de estudantes. 

Estou estudando por ele e tem sido muito impor- 
tante para o meu desenvolvimento musical. 


Djavan — A complexidade da teoria musical re- 
sulta em grande dificuldade para muita gente que 
quer aprender música. 

Almir Chediak fez um estudo profando do as- 
sunto e descobriu uma forma simples e objetiva de 
зе aprender, tornando possível o acesso de todos à 
matéria. Este livro, além de original, é também o 
mais importante instrumento de que um músico 
formado ou em formação pode dispor. Aproveite... 


Toquinho — Mais um trabalho de Almir Chediak. 
Este, entretanto, mais fundo, no gigantesco e má- 
gico mundo da música. 

Como músico, eu te agradeço, Almir. Mais uma 
fonte onde podemos beber a água da boa infor- 
mação. 


Ricardo Silveira — Penso que todo músico es- 
tudante ou profissional que deseje se aprofundar 
na área do improviso, deve, para estimular sua cria- 
tividade, conhecer bem as escalas, arpejos, forma- 
сао de acordes, análise harmônica funcional, etc. 
Por tratar desses assuntos de maneira clara eobje- 
tiva Harmonia e Improvisagáo é o mapa da mina. 


Wagner Tiso — Mais um trabalho sério e objetivo 
de Almir Chediak sobre harmonia aplicada à mú- 
sica popular. 

Seu primeiro livro Dicionário de Acordes Cifra- 
dos já é usado pela minha escola “Música de Mi- 
nas” em Belo Horizonte, e este segundo Harmonia 
e Improvisação também será. 

O Almir está de parabéns e esperamos que conti- 
nue trabalhando para aprimorar cada vez mais o ní- 
vel do ensino da música em nosso país. Obrigado. 


Herbert Vianna — O conhecimento teórico da 
relação das notas, tons e formação de acordes está 
chegando para mim de uma forma não acadêmica, 
ou seja depois do conhecimento prático. Mas nem 
por isso é menos útil. Talvez até o contrário: com- 
paro isso à minha experiência universitária, em que 
várias vezes pensei quão útil seria o que aprendia 
em teoria se tivesse antes a prática. O “medo” da 
teoria some, tudo se torna mais simples. 

O conhecimento contido neste livro é uma ferra- 
menta de grande valor para que o músico descubra 
suas próprias “leis” harmônicas e torne sua mú- 
sica uma expressão verdadeiramente pessoal. 


ALMIR CHEDIAK 


HARMONIA & 
IMPROVISAÇÃO 


* elementos da música e formação dos acordes 


* harmonia funcional (como harmonizar uma mú- 
sica através do estudo da análise funcional dos 
acordes) 


* harmonia modal 
* todas as escalas dos acordes 


+ А sistemática de cifra deste livro é adotada por profes- 
sores, arranjadores, compositores e escolas de música com 
o propósito de unificar a cifra em nosso país. 


+ As harmonias das músicas inseridas neste livro, na sua 
aaioria, foram revisadas pelos próprios autores. 
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Impresso no Brasil 


Agradeço aos compositores e edi- 
tores que táo generosamente permi- 
tiram que suas músicas fossem har- 
monizadas e analisadas neste livro. 
O sentido didático do trabalho foi 
compreendido, possibilitando as- 
sim ao leitor a oportunidade de tes- 
tar na prática toda a teoria apren- 
dida. Agradeço, também, aos ami- 
gos e músicos das diversas áreas do 
ensino e da prática musical pelas 
opiniões e sugestões ou mesmo 
pelas revisões dos textos, cola- 
borando para que Harmonia e Im- 
provisação se tornasse realidade. 


A 

Antonio Carlos Jobim 
Baden Powell 
Carlos Lyra 

Dorival Caymmi 
João Donato 

Joáo Gilberto 

Luís Bonfá 

Nara Leão 

Newton Mendonça 
Roberto Menescal 
Ronaldo Boscoli 
Vinícius de Moraes. 

Não só por terem sido grandes inovadores, mas tam- 
bém porque foi a partir deles que cresceu em mim o in- 
teresse pela música. 

Quando ouvi O amor, o sorriso e a flor, segundo LP 
de João Gilberto, fiquei fascinado. Neste disco havia 
músicas de Tom, Caymmi, Carlos Lyra, Ronaldo Bos- 
coli, Newton Mendonça e do próprio João, que solava 
ao violão Um abraço no Bonfá. Aprendi a cantar todas 
as músicas, mas o que eu queria, mesmo, era reprodu- 
zir de alguma maneira aqueles fantásticos sons. E optei 
pelo violão. Em pouco tempo já estava tocando um 
ritmo meio parecido com o do João. As harmonias, isto 
é, as segiiências dos acordes, mesmo quando tocadas 
sem a melodia, ficavam bonitas, com caminhos harmó- 
nicos diferentes. Eu chegava a compor outras músicas 
dentro da mesma harmonia. 

O letrista Vinícius foi igualmente decisivo. Poeta eru- 
dito, em vez de rebuscar a canção popular com essa 
erudição, enriqueceu-a com letras inteligentes; de bom 
gosto, mas acima de tudo simples, tornando-se, assim, 
um letrista maior e o grande reabilitador da canção ro- 
mántica. 

A bossa nova foi o mais importante movimento da 
nossa música e teve fundamental funcáo: acelerar o 
processo de conscientização, principalmente na har- 
monia. Tanto músicos como professores tiveram que 
estudar mais, descobrir novos acordes e novos cami- 
nhos harmônicos. Já não era mais possível anotar os 
acordes, por exemplo, de Samba de uma nota só e De- 
safinado, de Tom e Newton Mendonça, apenas com as 
tradicionais posições de primeira, segunda, terceira e 
preparação, comumente usadas na época. A partir daí, 


a única maneira prática de notação seria através da ci- 
fra, hoje sistema predominante na música popular 
para qualquer instrumento. 

E graças também à bossa nova criou-se uma nova 
concepção rítmica, harmônica e poética que revolucio- 
u a nossa música, tornando-a reconhecida, admira- 
da, cantada e tocada pelo resto do mundo. 


Harmonia Aplicada 


O estudo da harmonia aplicada é mais objetivo e dá ao 
ni maiores condicóes de enfrentar a batalha do dia- 
a-dia. 

Um estudante consciente nào deve ficar restrito ao 
aprendizado do clássico ou do popular. O estudo da mú- 
sica deve transcender estas divisões, pois a música é uma 
só. Logo, por que não tocá-la abordando todo o universo 
musical? 

As lacunas na estrutura do ensino, principalmente a 
ausência de uma metodologia para o estudo da música 
popular: levam o aluno a optar: ou estuda o clássico, que 

em ou mal tem um programa de ensino, ou então o po- 
pular — na maioria das vezes transmitido de forma em- 
pírica sem fundamento teórico, com o aluno decorando 
músicas já prontas, semi as noções essenciais da autono- 
mia para a liberdade criativa na elaboração dos acordes e 
sua progressão nas músicas. Quase todos os estudantes 
de música çom os quais conversei sentem este proble- 
ma, esta separação. 

E uma pena, também, que num país como o nosso, 
com tantos compositores musicalmente ricos, suas com- 
posições sejam estudadas em tão poucas escolas tradi- 
nais de música. 

Em minhas pesquisas no campo da análise harmônica 
funcional, tenho tido a oportunidade de analisar inú- 
meras músicas estrangeiras e devo dizer, sinceramente, 
que a nossa música é sem dúvida a mais rica e criativa 
deste planeta 


O autor 


Uma Escola 


Almir Chediak nos deu uma escola — seu livro. Com 
muito trabalho, pesquisa e dedicação, criou uma ma- 
neira prática, correta e agradável de tocar violão. 

Parabéns, Almir Chei de Art Ainda. Almir Chei de Art 
como Moreno Caetano Veloso chama. 
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Jošo Gilberto 


O que eu não tive de bandeja 


Poucos têm contribuído tanto para o amadureci- 
mento técnico do músico brasileiro quanto Almir Che- 
diak. Eu, que sou um vizinho da música, tenho distri- 
buído e recomendado o seu primeiro livro Dicionário 
de Acordes Cifrados — Harmonia Aplicada à Música Po- 
pular a todos os meus amigos e conhecidos que lidam 
diretamente com a matéria musical. Estou seguro de 
que seria um vizinho bem mais chegado se, na minha 
primeira juventude (estou na quarta), tivesse tido con- 
tato comalgo semelhante. Agora, este Harmonia e Im- 
provisação deverá trazer para quem quer que queira 
se tornar um amante efetivo ou um profissional com- 
К (ou ambos) да música, о que eu não tive de 

andeja quando teria sido tão útil: uma mostra didati- 
camente estruturada do que já se consolidou até aqui 
através da prática como um saber indispensável para 
os que não querem ficar por fora do grau de sofistica- 
ção que a música “popular” atingiu. Para mim, que co- 
eço Almir pessoalmente e que sou quase seu aluno 
uita gente boa é: de criancinhas a Carlos Lyra ou 
mesmo Turíbio Santos), este livro é a oportunidade que 
outros terão de entrar em contato com a personali- 
dade minuciosa e fantasista dele. Estudemos mais e fa- 
çamos música com mais segurança. Um dia teremos 
que agradecer a Almir. 


Caetano Veloso 


Fácil e Objetivo 


Foi muitíssimo agradável e estimulante a leitura do 
seu novo trabalho Harmonia e Improvisação. 

Desde o nosso primeiro contato, através do seu Di- 
cionário de Acordes Cifrados, tive uma impressão que 
agora se repete com mais ta e definição. Me refiro a 
sua capacidade de criar métodos didáticos e ao mesmo 
tempo criativos. Estou muito impressionado com a 
beleza deste seu novo trabalho. Acredito que ele será 
muito bem-vindo à grande maioria dos músicos bra- 
sileiros. Sinto que o Harmonia e Improvisação vai mais 
“a fundo” do que seus trabalhos anteriores e ao 
mesmo tempo está mais “fácil e objetivo”. Pela experi- 
ência que você vem adquirindo e mais a sua musicali- 
dade, todas estas palavras serão desnecessárias já que 
o livro está aí pra todo mundo comprovar. 

Desejo a mesma sorte e receptividade do Dicionário 
para este Harmonia e Improvisação. 


Um forte abraço. 


Egberto Gismonti 


Obs.: Gostei muito da sua harmonia para o “Sonho”, 
que mais uma vez mostra a sua personalidade musical. 


Um exemplo 


Almir Chediak preparou meticulosamente um novo 
caminho para o estudo do violão. Graças a sua paciên- 
cia e agudo senso de organização didática, contaremos 
com um livro que abre as portas da percepção harmô- 
nica aos violonistas sem compartimentá-los em ““clás- 
sicos” ou “populares”. Trata-se de estudar música, 
sua leitura, interpretação, concepção. Desenvolver a 
visão do braço do instrumento (como o teclado paraos 
pianistas) e a lógica musical em função dessa visão. Es- 
timular o gosto do acompanhamento e da т.974 
ção, sempre acompanhados pelos exercícios da análi- 
se, dedicação e consciência musical. O trabalho didá- 
tico de Almir é um exemplo que deve ser seguido e mul- 
tiplicado. 

Não basta ao Brasil ter uma forte vocação musical 
graças às suas origens. É preciso desenvolver esse pri- 
vilégio. E isso só é possível com um excelente ensino, 
como este em que Almir Chediak nos dá o exemplo. 


Z= < Z= 


Turíbio Santos 


Novos ventos sopram 


Aprender músicano Brasil (democraticamente, é cla- 
ro) nunca foi fácil. Poucas escolas, pouco material didá- 
tico realmente confiável, poucos bons professores, ou 
seja, nada estimulante para um jovem desenvolver 
uma cultura musical ampla e arejada. Sempre ficou 
apenas a paixão pela música e a intuição como molas 
propulsoras dessas gerações de músicos e artistas. 

O acesso à informação sempre foi difícil nessa área 
por razões as mais diversas, todas ligadas à realidade 
de um país que sempre esteve nas mãos de cabeças 
conservadoras. 

Eu que consegui produzir boa parte de minha música 
porque tive, por sorte, o acesso aos ensinamentos de 
uma professora nada ortodoxa (Wilma Graca) e ás har- 
monias originais de meus ídolos, sei O quanto foi im- 
portante beber do genuíno vinho e da boa água. Mas 
quem hoje pode? Respondo que agora novos ventos 
sopram, novas cabecas, novas mentalidades estáo 
surgindo. E uma das mais importantes éaque aparece 
através do trabalho de Almir Chediak. Trabalho real- 
mente brilhante. Meu Deus, se essa geracáo que aí está 
mergulhar nos livros do Almir, vamos produzir uma 
música popular ainda mais fértil e irresistível. Porque 
só com o conhecimento, como alicerce, é que a criativi- 
dade se multidireciona e o universo criativo do músico 
se amplia quase indefinidamente. 

E Almir oferece a oportunidade de se adquirir facil- 
mente esse conhecimento através de uma didática 
simples e objetiva. Com talento e inteligência. Graças a 


Deus. 
=" 
Al ven £ 
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Depois do enorme sucesso obtido com o seu primei- 
ro livro Dicionário de Acordes Cifrados agora é a vez do 
Harmonia e Improvisação — o método que faltava ao 
músico brasileiro. 

Almir Chediak, através de seu fino conhecimento 
musical e grande capacidade didática, apresenta em 
seu novo livro um programa de ensino que servirá 
igualmente a todos os estudantes de música. 

O que eu acho mais incrível no Harmonia e Improvi- 
sação é o fato das informações nele contidas aten- 
derem tanto a músicos amadores quanto aos profissio- 
nais mais competentes. Os violonistas e guitarristas 
são privilegiados com um capítulo à parte contendo 
um extenso programa de escalas e arpejos (em suas di- 
ferentes digitações) que são imprescindíveis para se 
conhecer bem o braço do instrumento. 

Da teoria básica aos caminhos da improvisação, este 
livro vem estabelecer uma nova maneira de estudar e 
aprender como tocar e como fazer música. 

Acredito que surgirá uma nova geração de instru- 
mentistas com uma nova cabeça, estrutura e conheci- 
mento musical graças à iniciativa desse grande autor 

ue agora nos presenteia com Harmonia e Improvisa- 
que eu considero ser o livro de cabeceira do mú- 
sico brasileiro. $ 


Troina foke 


Toninho Horta 


Tocando a Vida 


Viva amúsica brasileira! Viva o músico brasileiro que 
mesmo sem escola ou sem bom instrumento, na base 
da pura intuição, conseguiu fazer da nossa música uma 
das mais interessantes desse planeta! 

Para mim que sou autodidata do violão, que toco de 
ouvido, seus trabalhos são de um valor inestimável. 
Assim como eu, muitos instrumentistas, amadores e 
profissionais, tenho certeza dirão o mesmo. 

A sua missão é muito importante, pois você como 
um amigo professor fica ao nosso lado, cifrando e deci- 
frando a nossa santa ignorância musical, abrindo no- 
vos caminhos e mostrando assim que podemos ir bem 
mais longe. Ў 

Estudem este livro рга ficar vivo, ativo. Ё ит рот 
a renovador do prazer de tocar. Vamos tocando 
a vida. 


Moraes Moreira 


Umtrabalho político emusical 


O Brasil inicia-se na verdade com a comunicação de 
sua gente através da música. Música popular brasileira 
que foi resultado da pregação religiosa dos jesuítas 
através do uso das canções misturando-as aos tam- 
bores indígenas fabricando assim a nossa integração 
de país-continente, nação-emoção. 

A música de nossos índios agora convertidos e re- 
transmitindo as noções-emoções de um país novo fun- 
damentaram nosso existir muito antes da chegada tão 
maravilhosa do molho do batuque negro dos escravos 
africanos agora também brasileiros. 

Através deste livro Chediak, aliás como novo enciclo- 
pedista da revolução pacifista brasileira atual, faz um 
trabalho paralelo e complementar em sua profundi- 
dade e na longitudinal deste imenso processo que tem 
sua origem nesta nossa própria origem. 

A pab das cifras, o ensino didático tornado 
autônomo, efetivado em ação da auto-independência 
é de valor inestimável para nossa cultura por se fazer, é 
a marca registrada deste grande batalhador de todas 
as harmonias. Faz um trabalho político e musical. Pois 
possibilita em nível teórico e prático a criação da cul- 


tura do Brasil universal. 


Jorge Mautner 


O improviso ao alcance de todos 


Este é o primeiro trabalho publicado no Brasil 
contendo aprotundados ensinamentos de técnica de 
improvisação. Até aqui, o conhecimento da matéria es- 
teve restrito quase que a uma elite de músicos que es- 
tudaram fora do país ou que realizaram pesquisas — 
quase muito difíceis — em livros estrangeiros. 

Neste livro, Almir Chediak teve a preocupação 
de não fundamentar conceitos de harmonia sem antes 
abordar aspectos dos elementos básicos da música, 
dando ao estudante de qualquer nível condições de 
acompanhar de forma progressiva tudo o que este li- 
vro se propõe a ensinar. Uma preocupação que tem em 
mente não só os menos experientes, mas também os 
eventuais músicos profissionais que, com pleno domí- 
nio da prática, ressentem-se do conhecimento teórico. 

Uma das razões que levaram Almir Chediak a pu- 
blicar trabalhos sobre harmonia em música popular 
foi, evidentemente, a falta de material didático em nos- 
so país. 

Acredito que Almir Chediak, ao propor a padro- 
nização da cifra em seu primeiro livro, Dicionário de 
Acordes Cifrados — Harmonia Aplicada à Música Po- 
pular, não imaginava que a resposta dos leitores fosse 
tão expressiva e imediata. Antes mesmo do seu lança- 
mento, já era conhecido em todos os estados do Brasil 
através de reportagens, programas de rádio e televi- 
são, pareceres de músicos e professores, divulgando 
não só aquele livro como também sua proposta de " 
dronizar a cifra. Hoje, sáo centenas as escolas e profis- 
sionais que já aderiram a este sistema, fazendo-nos 
crer que já havia certa consciência da necessidade de 
se racionalizar a questão entre nós. 

Este novo trabalho serve a todo e qualquer estu- 
dante de música, independente do instrumento que 
toque. 
s Harmonia e Improvisação é um trabalho diná- 
mico porque foge às regras ódio de um tratado de 
harmonia. E também porque faz com que o aluno ou 
candidato a músico entre diretamente numa especiali- 


zação da maior importácia, que é o improviso. Por- 
tanto, o aluno não fica à disposição das regras tradicio- 
nais, isto é, ele mesmo, por conta própria, começa a 
criar. A meu ver, este trabalho de Almir Chediak não só 
pode como deve ser adotado pelas universidades bra- 
sileiras, dando assim ensejo a que os jovens se iniciem 
nos domínios da música de um modo atual e dinâmico, 
sem que perca tempo (este, o tempo, um fator cada vez 
mais importante nos dias que correm). 

Eu mesmo, com base em minhas próprias difi- 
culdades (em minhas formação musical não dispus de 
trabalhos como este), recomendo sinceramente o livro 
que o leitor tem em mãos. Antes, tudo o que tínhamos 
eram tratados de harmonia como o do maestro Paulo 
Silva, por muito tempo uma espécie de bíblia para to- 
dos nós. Faltava, porém, a tais tratados, o dinamismo 
ligado à improvisação. 

Em música, saber construir uma melodia imedia- 
tamente em cima de uma estrutura harmónica é traba- 
Iho para quem de fato penetrou na dinámica da impro- 
visacáo. 

A iniciativa de Almir Chediak em criar a Editora 
Lumiar, voltada exclusivamente para projetos musi- 
cais (como a série de álbuns contendo as obras de com- 
positores escolhidos, já a caminho), ë valiosíssima. 
Posso adiantar que o primeiro álbum, dedicado ao ex- 
traordinário Caetano Veloso. a ser seguido por outros 
dealto nível, contendo harmonias corretas, a partir das 
gravações originais e revistas pelo próprio autor, será 
um sucesso. Almir undo conhecedor do assunto. 

basicamente, consiste em atualizar no 

hor, introduzir entre nós — o que já se 

3 tempos mo exterior, sem no entanto copiá-lo. 

T de estudar música como se faz em países mais 
adiantados, só que com sotaque brasileiro. 


Srta M: 


Sivuca 


Pareceres 


Marcos Valle — É muito freqüente para nós compositores e músicos ser- 
mos indagados por pessoas como aprender música populare saber qualo 
melhor e mais rápido caminho a fazê-lo. Confesso que nunca soube dar a 
resposta certa. Eu, por exemplo, aprendi música clássica antes de me de- 
dicar à popular e por isso desconhecia o melhor método. 

Agora tudo ficou fácil, fácil para responder aos indagadores e fácil para 
eles aprenderem. 

Definitivamente este novo livro de Chediak é a solução. Não é neces- 
sário você já ter alguma noção teórica de música para aprender neste li- 
vro. Objetivo didático: ele vai desde os elementos básicos da música até o 
estudo de harmonia e improvisação. 


Nara Leão — Pensei que o Almir tivesse esgotado sua capacidade de pas- 
sar para os outros o seu saber, com seu Dicionário de Acordes Cifrados. 
E o que mais me impressionou é que este é ainda mais claro e objetivo, 
com soluções mais rápidas e precisas. 

O capítulo de visualização dos intervalos no braço do violão (ou guitar- 
ra) é da maior importância. Eu mesma, fazendo os exercícios, pela primei- 
ra vez consegui decifrar os mistérios da simbologia dos acordes e tudo 
isso aconteceu em somente oito aulas. Para mim, que tento aprender o 
nome dos acordes há trinta anos, parece mentira. Enfim consegui! 


Roberto Menescal — Vendo o trabalho novo do Almir, fiquei impressio- 
nado pela profundidade atingida por ele no sentido de ajudar a todos que 
queiram entrar no mundo da música ou mesmo os que já estão lá e que 
não tiveram a oportunidade do saber е só usaram a intuição. 

A persistência do Chediak é impressionante só mesmo igualada à de 
Amyr Klink, que atravessou o Atlântico a remo. Nesse livro Almir também 
atravessou o oceano para chegar a esse resultado. Eu mesmo vou levar 
esse trabalho nas próximas férias para dar uma remexida nos meus co- 
nhecimentos e também na minha cabeça. 


Erasmo Carlos — Para quem tem o dom de tocar de “ouvido” a tendência é 
aprender alguns ácordes com algum amigo (no meu caso, Tim Maia me 
ensinou Mi maior, Lá maior e Ré maior), o resto do meu aprendizado foi 
completamente desorganizado, pois na época eu não contava com um 
professor, ao alcance da minha mão. Hoje isto seria possível através dos 
ensinamentos de Almir Chediak, que você conhece, esse artista mágico 
da harmonia funcional a serviço da música popular. 

Agora, com licença, vou estudar, pois nunca é tarde para aprender. 

Obrigado, Almir. 


Paulinho da Viola — Almir Chediak nos traz outra importante contribui- 
ção para o estudo e o conhecimento de dois aspectos da música (harmo- 
mus e improviso) que exigem maior atenção рог parte daqueles que dese- 
Jam aprofundar seus conhecimentos nessa área. 

A música brasileira amadureceu e hoje é grande a expectativa que se 
tem em relação a ela em todo o mundo. São também indiscutíveis o 
talento e alto grau de criatividade e desenvolvimento técnico alcancado 
por alguns de nossos músicos, mas uma coisa é certa: muitos talentos se 
perdem ou não se desenvolvem Plenamente por falta de melhor aprimora- 
mento em bases teóricas. 

Por isso este novo trabalho de Almir é da máxima importância. Acredito 
que ele será saudado entusiasticamente Por amadores e profissionais 
como um dos mais importantes já feitos no Brasil. 


Sérgio Ricardo — Acho importante o resultado do esforço empregado 
meste livro no sentido de esmiuçar a didática musical, não só para aquele 
que se inicia como para os iniciados em composição. Dado ao fato da arte 
no Brasil ser tão desprestigiada. 

São raros os livros didáticos, principalmente na área popular. Esta 
abrangência somada à síntese é a grande qualidade deste trabalho. Atra- 
vés dele repasso o meu conhecimento musical e não raro esbarro em al- 
guma coisa da qual já me esquecera e outras que desconhecia. Várias são 
as formas do aprendizado musical através do livro, e esta, sem querer es- 
tabelecer comparações, é de tal forma arquitetada que permite ao interes- 
sado um acompanhamento racional e claro, que me arrisco a dizer que 
seria dispensável a complementação de algum mestre. 

Que os nossos talentos o descubram е о aproveitem bem. 

Louvo o esforçoe o fôlego da empreitada empreendida por Almir Che- 
diak, dando a nossa música uma contribuição tão valiosa. 


Vermelho (14 Bis) — 
cal Basta ver nas r 


sical é tão forte como a racial. 

Infetizmente, no lado do ensino, ficamos muito a dever. 

Por isso esse livro do Almir é tão importante, ao aplicar um conheci- 
mento mais teórico da música a um lado prático mais específico para o 
violão — principalmente no que se refere à improvisação e análise de mú- 
sicas populares conhecidas. 

Go muito do seu cuidado em confirmar as harmonias originais com 

5 os autores das músicas, o que valoriza mais ainda esse ex- 
celente trabalho. 


Jaques Morelembaum — Segundo “gol de placa” do Almir, nojogo da cla- 
reza e objetividade, no campo da didática musical brasileira. 
Recomendo Harmonia e Improvisação ao que se inicia na arte-ciéncia 
musical, pela simplicidade das definições, e também ao profissional que 
quer reorganizar ou pór em dia seus conhecimentos. 
Gostaria de salientar e importáncia para o improvisador do estudo da 
relacáo escala-acorde apresentada por Almir Chediak neste livro. 
Parabéns, Almir. 


Mauricio Einhorn — A bossa nova foi ao meu ver o que de mais importante 
aconteceu nos últimos trinta anos com a música popular brasileira, 

Harmonia e Improvisação, novo livro de Almir Chediak (que além de es- 
critor de livros didáticos na área da música é também violonista, profes- 
sor, compositor e musicólogo) trata de forma muito feliz assuntos ligados 
à música brasileira e de temas tipicamente bossa nova. Sinto-me confor- 
tável para sem sombra de dúvida opinar favoravelmente para os leitores 
deste trabalho. Sendo eu um músico instrumentista de harmônica de 
boca (gaita), autodidata e de conhecimentos musicais teóricos apenas 
preliminares ainda assim acho que a presente obra é de enorme proveito 
tanto para o aprendiz de violão, ou de música em geral quanto o leitor ape- 
nas curioso que quer enriquecer suas fontes de consulta. 


Wilma Graça — Embora o livro seja basicamente voltado para o violão, que 
éoinstrumento do autor, trata-se de um trabalho que nos oferece o maior 
apoio para qualquer consulta. 
realmente útil para todo tipo de estudante de música. 

Almir, repetindo o que eu já disse antes, continuo aplaudindo “mesmo” 
a sua dedicação, a sua competência, decisão firme em legar para todos 
uma obra táo minuciosa e correta! 

O sucesso será táo certo quanto o anterior. 


Mauro Senise — Depois do seu excelente trabalho Dicionário de Acordes 
Cifrados — Harmonia Aplicada à Música Popular, Almir Chediak nos dá 
agora mais uma obra pioneira c da maior importância para aformação dos 
nossos músicos, carentes desse tipo de informação. Tais conhecimentos 
só eram possíveis de se obter através de difíceis estudos numa infinidade 
de livros estrangeiros. 

Este trabalho dá ao músico condições de caminhar de uma forma cons- 
ciente е objetiva sem que se tenha de perder a espontaneidade, tão co- 
mum, por excelência, no músico brasileiro. Ensina, também, como har- 
monizar uma música e o emprego das escalas dos acordes no improviso, 
que é exatamente o que todo o estudante de música consciente pretende 
realizar. Daí ser uma das obras mais importantes no campo do estudo da 
música. 


Marcelo Kayath — É com grande prazer e satisfação que recebo mais este 
grande trabalho de Almir Chediak. Almir, que pela sua seriedade e compe- 
tência ocupa uma posição de destaque no nosso meio musical, vem atra- 
vés deste livro preencher uma grande lacuna que infelizmente persistia 
até hoje. Este é um daqueles livros que ensinam tudo o que precisamos 
sabere que antes tinhamos que aprender por nós mesmos, visto as limita- 
ções dos livros tradicionais de teoria musical. Um grande livro para suprir 
uma grande necessidade: a de aprender música de uma maneira correta, 
mas ao mesmo tempo direta c objetiva. Obrigado, Almir! 
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LANÇA PERFUME — Tom de Ré maior e П V7 primário 
e Resolução deceptiva (V7) € Modulação direta terça menor 
ascendente 206 
EU SEI QUE VOU TE AMAR — Tom de Dó maior e Dominante 
primário e secundário e Diminuto ascendente, descendente e auxiliar 
* Acorde de empréstimo modal АЕМ JVmó bVII7M bVI7M 
e Resolução deceptiva (V7) (УЛП) e [Em7(b5) = IIm7(55)] 
disfarçado em Gm6/Bb € Acorde invertido 207 
COMO DOIS E DOIS — Tom de Lá maior e П V7 primário 
e Dominante secundário V7/IV V7/V e V7/VI e Dominante 
estendido e Resolução deceptiva (V7/VI) e Dominante 
ascendente HIVO 208 
MORENA FLOR — Tom de Ré maior e Dominante primário e 
secundário € Acorde de empréstimo modal АЕМ IVm6 
e Resolução deceptiva e Diminuto ascendente #ГУ/О e Acorde 
invertido 209 
MADALENA — Tom de Ré maior e П V7 primário e secundário 
e Acorde de empréstimo modal АЕМ bIIIZM e Resolução deceptiva 
e Acorde de subdominante alterado #/Vm7/b5) € Modulação por 
acorde comum (dominante secundário) quarta justa ascendente 
* Modulação direta meio tom descendente a partir do segundo tom 
* П SubV7 primário € Acorde invertido 210 
NDE ANDA VOCÊ — Tom de Dó maior e П V7 primário e 
dário e Dominante substituto SubV7 estendido. 
ão deceptiva (V7) (V7/bIII) e Clichê harmônico 
Й? V7 I e Acorde de empréstimo modal АЕМ IVm6ó 212 
AGEM DA JANELA — Tom de Dó maior @ Dominante 
solução deceptiva (V7) e Cliché harmônico I Шт7 
7 IV V7 213 


= ATÉ QUEM SABE — Tom de Dó maior Il V7 primário e 
secundário @ Resolução deceptiva @ Dominante substituto 
secundário SubV7/V e [A7(b9)  V7/II] disfarçado em Bbm6 
* Acorde de aproximação cromática apr. cr. € Acorde de 
empréstimo modal АЕМ e Dominante secundário УЛП V7/HI 
VIIV V7|V 216 
SURPRESA — Tom de Dó maior € П V7 primário e secundário 
* Acorde de empréstimo modal АЕМ bIIZM Vm? bVII7 
* Dominante substituto secundário SubV7/V € Acorde de 
aproximação cromática apr. cr. 217 
QUE MARAVILHA — Tom de Dó maior e 11 V7 primário 
* Resolução deceptiva (V7) € Acorde de empréstimo modal AEM 
bIII7M bVII7M € Clichê harmônico I Ит Шт IV e 
I Vim Пт V? I 218 
O BEBADO E O EQUILIBRISTA — Tom de Lá maior 
e Il V7 primário € Dominante secundário e Dominante substituto 
secundário e estendido € Resolução deceptiva € Acorde de 
empréstimo modal AEM IVmó e РИП e Acorde de subdominante 
alterado #TVm7(b5] e Acorde invertido 219 


MINHA VOZ, MINHA VIDA — Tom de Ré maior ө II V7 primário, 
secundário e estendido € Acorde de empréstimo modal АЕМ IVmó 

е bIII7M e Resolução deceptiva € Dominante substituto secundário 
SubV7/HT e SubV7/IV e Resolução dominante V7/V com 

acorde interpolado m7 € Acorde invertido 222 


NASCENTE — Tom de Fá maior € Dominante primário e secundário 
el V7 estendido e Resolução deceptiva € Acorde invertido 223 
PEDAÇO DE MIM — Tom de Sol maior € Ausência de dominante 
primário Dominante auxiliar e Acorde de empréstimo modal AEM 
BH7M bVI7M(*5) bVI6 bVI7 bVI/Se bVII7 

ө [F7(b9)/A = bVII7] disfarçado em A? e Resolução deceptiva 
(V7/74|V) e Acorde invertido 224 

VOCÊ E EU — Tom de Ré maior e 11 V7 primário, secundário e 
estendido e Resolução deceptiva ө Diminuto ascendente e 
descendente € Acorde de empréstimo modal AEM 1Vmó 225 


LÁ VEM O BRASIL DESCENDO A LADEIRA — Tom de Ré maior 
e II V7 primário e Dominante secundário e Acorde de empréstimo 
modal AEM e [A705) = (V7)] disfarçado em Bb9(b13) e Acorde de 
aproximação cromática apr. cr. 226 

PAPEL MARCHÉ — Tom de Dó maior € IV7M como acorde inicial 
ell V7 primário e Dominante secundário e Resolução deceptiva 

© Dominante substituto primário SubV7 e Dominante estendido 

e Resolução dominante V7 com acorde interpolado SubV7 

e Vim(7M) ө Acorde invertido 227 

PFCADO ORIGINAL — Tom de Dó maior e Vim? como acorde 
inicial e П V7 primário e secundário € SubV7 primário, secundário 
e estendido e Acorde de empréstimo modal AEM e Modulação por 
acorde comum (dominante secundário) terça maior ascendente 

* Modulação direta terça menor descendente e Resolução com 
acorde interpolado 228 


VITORIOSA — Tom de Ré maior e П V7 primário e secundário 
e Acorde de empréstimo modal АЕМ /m7 € Modulação por acorde 
comum (dominante secundário) terça maior descendente € Resolução 
Acorde invertido 230 


O DE ESTUDANTE — Tom de Fá maior e Dominante 
o ® Resolução deceptiva (V7) € Resolução 
nterpolado Bb/D e 17 ө Acorde 


dominante com acorde 
imo modal AEM e Modulação 
o modal) para o tom paralelo 
im (dominante secundário ) quarta 
ascendente a partir do segundo tom e [С7(,59,) = V7] 
ado em Abmé e Resolução deceptiva e Acorde invertido 234 


PRA SER MULHER — Tom de Dó maior @ Dominante primário e 
secundário e Dominante substituto secundário Sub V7/IV 

* Dominante substituto estendido € Acorde de empréstimo modal 
АЕМ /Vmó e Diminuto ascendente #70 e [G7(P9,) = V7] 
disfarçado em Ab9(b13) e [C7(9)/G = V7/IV] ditio em Gm6 
. [A7(059.) = V7] disfarçado em Bbm6 e Acorde invertido 238 


SEM VOCE — Tom de Lá maior € II cadencial primário, secundário 

e auxiliar e Dominante substituto secundário Sub 77/1 € Acorde 

de empréstimo modal AEM bVT e Acorde de subdominante 
alterado &1Vm7(b5) e Resolução deceptiva e Acorde invertido 241 


TELHADO DE VIDA — Tom de Ré menor/maior e II V7 primário 


e secundário e Dominante substituto secundário SubV7/IV e 
SubV7/V e Acorde de empréstimo modal АЕМ IVmó e bIII7M 

e Modulação direta para o tom paralelo e Resolução deceptiva 

e [C#7(b9) = V7/III] disfarçado em Ab? e [F#7(b9) = V7/IIT] 
disfarçado em СО e [B7(b9) = V7/II] disfarçado em Е#0 

e Diminuto ascendente XV? ө #IVm7(b5) e Acorde invertido 244 


B) Tonalidade menor 246 

1) Progressóes harmónicas formadas por acordes diatónicos 

2) Progressões harmônicas contendo os dominantes individuais 
secundários 247 

3) Progressões harmônicas contendo o II cadencial secundário 

4) Progressões harmônicas contendo SubV7 248 

5) Progressões harmônicas contendo SubV7 precedido pelo 
II cadencial 

6) Progressões harmônicas contendo acordes diminutos 

7) Progressões harmônicas contendo acordes invertidos 249 
Progressões com os acordes complementares АЕМ bII7M e bVII7M 

'onalidade maior e menor 250 

Análise harmônica de músicas populares na tonalidade menor 250 


V ALSINHA — Tom de Lá menor € Dominante primário y? im 
dário para o IV e V graus УЛГУ V7/V e [E7(59) = V7] 
em FO e Acorde invertido 250 


COMO DIZIA O POETA — Tom de Lá menor e П V7 primário 
e Dominante secundário V7/IV V7/bHI ҮЛҮ ө Acorde de 
empréstimo modal AEM IV/34 e Modulação por acorde comum 
(diatônico) quarta justa ascendente e Acorde invertido 252 


JOÃO E MARIA — Tom de Lá menor € П V7 primário е secundário 
+ Acorde de empréstimo modal АЕМ 206 e Resolução deceptiva 
(7/34) e (SubV7/V) e [Em7(b5) = Tim 7(b5)] disfarçado em Стб 
e Acorde invertido 254 

EXPLODE CORAÇÃO — Tom de Sol menor e П V7 primário e 
secundário e Im e [Vm com notas de passagem Im Im(7M) 

Im? Im6 IVm IVm(7M) IVm7 IVm6 IVm7 256 


MANHÃ DE CARNAVAL — Tom de Lá menor ө II V7 primário e 
secundário e II SubV7 primário 1lm7 SubV7 Im e Resolução 
deceptiva (V7/b VI) € Acorde invertido 257 

O RANCHO DA GIOABADA — Tom de Mi menor e II V7 primário 
e secundário e Dominante substituto secundário ө Modulação direta 
para o tom paralelo e Diminuto de passagem descendente para o 

П grau BIO el grau com notas de passagem Im Im(7M) Im7 
Imó e Cliché harmônico Im IVm V7 Im 258 


TUDO SE TRANSFORMOU — Tom de Mi menor € Dominante 
primário V7 e secundário УЛЛУ V7/bIU V7/52/V V7/bVI 
e Modulação direta para o tom paralelo e Dominante substituto 
secundário SubV7/V e Resolução deceptiva V7/bVI e VIJO 260 


AS APARÊNCIAS ENGANAM — Tom de Dó menor e Dominante 
primário e secundário ө Diminuto ascendente HIVO e Acorde de 
empréstimo modal AEM ө [Eb7(9)/Bb = V7/bVI] disfarçado em 


Bbm6 e Modulação direta terça menor descendente e Modulação 
direta um tom descendente @ Resolução deceptiva ® Acorde 
invertido 262 


CORAÇÃO VAGABUNDO — Tom de Dó menor ө П V7 primário 

e Dominante secundário € Resolução dominante V7/V com acorde 
interpolado JIm7(b5) € Dominante substituto secundário resolvido 
deceptivamente (Sub V7/V) € [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado em 

Gmé e [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado em G° ө [D?(b9)/A = V7IV] 
disfarçado em АО e [G7(b9) = V7] disfarçado em АБО 263 

CASO SÉRIO — Tom de Si menor e II V7 primário e secundário 

e Resolução deceptiva (V7/bIII) ® Dominante substituto primário 
SubV7 264 

O BANDOLIM DE JACOB — Tom de Ré menor € Dominante primário 
e secundário e Resolução deceptiva € Diminuto ascendente e Dominantes 
estendidos e Modulação direta para o tom paralelo € Dominante 
substituto SubV7 ө Acorde de empréstimo modal AEM 265 
TEREZINHA — Tom de Sol menor @ Resolução deceptiva (V7]VI) 
(V7/34/V) e Acorde de empréstimo modal АЕМ Тут e Modulação 
por acorde comum (diatônico) terça menor ascendente 

e Dominante primário, secundário e estendido e Aa) =V7] 
disfarçado em Ebm6 e [A? = VII?] disfarçado em F#0 

e [D7(b9) = V7] disfarçado em Eb? e Diminuto ascendente 7º 

* Acorde invertido 266 


A RÃ — Tom de Ré menor @ Dominante primário e secundário 
e Acorde de empréstimo modal AEM IVmó e Modulação direta 
segunda maior descendente e Resolução deceptiva e Modulação 
direta terça menor descendente a partir do segundo tom e Cliché 
harmônico E7/13) E7(b13) Em7 A7(b9) 267 


SONHO — Tom de Lá menor € Dominante primário ө П V7 
secundário e Dominante substituto primário e estendido € Acorde 
de empréstimo modal АЕМ e Acorde de estrutura constante e IV7 
* Modulação por acorde comum (empréstimo modal) sexta menor 
ascendente ® Modulação por acorde comum (empréstimo modal) 
sétima menor ascendente a partir do segundo tom e Resolução 
deceptiva @ Acorde invertido 268 


RETRATO EM BRANCO E PRETO — Tom de Sol menor 

e Dominante primário e secundário € Dominante substituto 

e [Bb7(9)/F = V7/bVI] disfarçado em Fm6 e Diminuto de passagem 
ascendente e auxiliar @ Acorde invertido 270 


APELO — Тот de Lá menor e II V7 primário e secundário 

e Dominante substituto primário SubV7 e secundário SubV7/IV 

e Diminuto ascendente #IVO e [Em7(b5) = Ilm7(b5)] disfarçado 
em Gm6 e Resolução deceptiva (V7/34) e Acorde invertido 272 
MARCHA DA QUARTA-FEIRA DE CINZAS — Tom de Fá menor 
e П V7 primário e secundário e Resolução deceptiva e Acorde de 
empréstimo modal AEM IV7M IVmó e Im com notas de passagem 
e Modulação direta para o tom paralelo e II SubV7 primário 
Hm7(b5) SubV7 Im ө Acorde invertido 273 


MARACATU ATÔMICO — Tom de Lá menor € Ausência de 
dominante primário e secundário e Clichê harmônico Im7 IV7 
Im7 e Diminuto ascendente e Modulação direta quinta justa 
ascendente 275 


ATRÁS DA PORTA — Tom de Si menor € IVm7 como acorde 
inicial e II V7 primário e secundário + Modulação direta para o tom 
paralelo € Resolução deceptiva € Dominante substituto secundário 
* Resolução de dominante substituto SubV7/V com acorde 
interpolado /Im7(b5) e Ит? e Resolução de V7 com acorde 
interpolado de bVI7M e [G#m7(b5) = IIm7(b5)] disfarçado em 
Emó/G e Acorde invertido 276 


LETRA E MÚSICA — Tom de Mi menor/maior e I1 V7 primário e 
secundário e Dominante substituto SubV7/11 SubV7/IV SubV7/V 
Acorde de empréstimo modal АЕМ ZVmó ө [B7(b9) = V7] 
arcado em F&º ө [Е](Ъ9) = V7JIV] disfarçado em Dm6/F 
* Modulação direta para о tom paralelo ө Acorde invertido 278 
A TE ESPERAR — Tom de Lá menor € Dominante primário е 
secundário e VII? e IIm7 disfarçado em Стб e Acorde invertido 282 


— Marcha harmônica modulante 285 


м ~ Lom 3 — 
UM Hm7 V7 IM Hm7 V7 пм 
loar c | cm | cëm7 F#7 | BM | Cm7 F7 | ВЬ7М || ete. 


=== 
Tim7(bS) v7 Im? Пт705) V7 Im 

105) w tes» y 
:Dm3(b5) C713) | Cm7 | C#m7(65) F#7(b13) | Bm7 || ete. 


SS 
V7 1 IM 


v7 - 
|:c} cz | см | F#1 F#7 | BM | etc. 286 


v? Im7 E 
:GTb9) G79) | Cm7 | F#405) F#709) | Bm7 ll ete. 


RET‏ ی ا 
vf sav UM vf saví | ПМ‏ 
„ст eri) | cm | ré7 GAD | BM ll etc.‏ 


p^ A REE 

vf SubVIT im? vf шут, ®1т7 

„Ст pegan | Сат | F#7 GAD | Be? || eto. 287 

кыза — —— 

уу Hm? VIM NN 1m7 V7 

:D7(13) D7(b13)| Dm7 G7(b9)l ст1з) C7(b13) Cm? Е?) ll etc. 

уу птт Ўл АЛАД Bl 

c#7(13) C#7(b13) | C#m7 таль)! B7(13) в7013) | Bm7 E769) ll ete. 
po E CASS P p= A 

PT Viv зулу "NOH 

D7(13) Ab7(9) 16709) G7(59) lcras сът) F16) F7@9) || etc. 


Pee o УН alid ERN 
viv SubN7/v VII V7  SubV7N, VIA 
¿ceza3) 670) 188109) F#709)|| 5703) F70) 17409) E7(b9) etc. 288 


Im Im 
„Спб? Cm(7M) | Cm7 Cm6 Bm? Bm(7M) | Bbm7 Bbmé 1 ete. 


Im Im 
:Bm() Bm(7M) | Bm7 Bm6 || Am“? Am(7M) | Am7 Amé || etc. 


1 I 
co em | св cm | c+ cezM | c#6 CAM || eto. 


№ — 
Im Im/72 viN Im Im/7a уу 
¿Cm Cm/Bb | Am7(b5) D7(b9) || Gm Gm/F | Em7(65) A7(69) ll etc. 


-— 7 AA Lou. 
1 vísa Уш Уйу „1 Vi[s Vim Улту 
;c E7/B | Am C7G ПЕ A7E Dm F7/C | etc. 


I УТУП 1 VTbVIL 
«cm C6 | Cm7 F7(9) || Bb7M вь6 | Bbm7 Eb7(9) | eto. 
1 УТУП І УТЉУП 

sim B6 | Bm7 Е7(9) | AM AS | Am? DIO) || etc. 


زا 


пм vm IM vim - 
14. 3]:c | Fémz 57 || EzM | Bem? Ep? || etc. 290 


ET es 
уш IM vim | 
Fm? Bb7 || EM Am? D7 | etc. | 
CLA peso 
пм уш 17M уш 


ә l:sm | Em7 A7 || DM | G#m7 C#m7 || ete. 


UM v?hur 17M уш 
aliam | psmz G#7 | cem | Gm c7 | ete. 


IM #IVm7(b5) УШ 
15. a) |l:c7M | Fém7s) B?» | etc 


UM HIVm105) УТУШ 
һ)||:В7М | Fm7(b5) E579) || etc 


пм #IVm7(bS) ҮШ 
o ||:Bb7M | Em7@5) A79) | etc. 


UM #Ут7(5) УШ 
4)||:А7м | р#тюл(ъ5) G*7(9) | ete. 


1 Him/sa Vim vim/7a #IVm7(b5) VI 
3 ll:c Em/8 | Am Am/G | Fém7(bs) B7 || etc. 291 


I Illm/sa Vim VIm/74 AlVm7(bS) V7 
:B D#m/A# | G#m G#m/F# | Emis) Bb7 | etc 


1 Шт/5а Ут Vim/7a #IVm7(b5) V7/m 
Bb Dm/A | Gm Gm/F | Em7b5) A7 || eto. 


Шт/5а Vim — Vim/7a HIVm705) УШ 
all-a C#m/G# | F#m Fém/E | Ebm7b5) Ab7 | etc. 


une > 
м уш Him Шш/та 
[ce | Fem B7 | Em Em/D || etc. 292 


STR A 


Sab VTN Y SubV7f — 
m sce cas | ras 810) | etc. 


злу ^ VI Subv — 


mam rus | E703) 8970) || ete. 293 


V7 SubV7/V v7 subi м 

:C13) Е2709) | Flo) B7 || etc 

vi эъуйу Y) SubVI 

as Eo | E 57 l ete. 
AM E 

EM улы Il уп 

:CM Ab; | De7M A7 || eto 


p 
UM 17 v7/3a V7 , Um? s v? 


:C7M || Dm Dm/C | G7/B G7 | Cm Cm/Bb | F7A F7 | etc. 294 


—Irn 
VM Um? IIm7/ga v7/33 Пт7 Пт/7а 
:B7M C#m C#m = F#A# F#7 | Ва Bm/ | cto 


С) Músicas а serem analisadas. Observação: respostas a partir da página 321 


PAÍS TROPICAL 295 
AMAZONAS 296 
TESTAMENTO 298 

LUA DE SÃO JORGE 299 
CHUVA SUOR E CERVEJA 300 
FESTA DO INTERIOR 301 
GENTE 302 

DE REPENTE CALIFÓRNIA 303 
CARTA AO TOM 74 304 

SÓ EM TEUS BRAÇOS 305 

SÓ LOUCO 306 

LIGIA 307 

PRECISO APRENDER A SER SÓ 308 
SAMBA DO AVIÃO 309 
PRESSENTIMENTO 311 

TRISTE 312 

OLÉ, OLÁ 313 

PRA MACHUCAR MEU CORAÇÃO 315 
MASCARADA 316 

AZUL DA COR DO MAR 317 
ESCOLA CORAÇÃO 317 
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D) Respostas das músicas a serem analisadas no item c 


= PAÍS TROPICAL — Tom de Sol maior € Dominante primário € Acorde 
invertido 1/32 321 


= AMAZONAS — Tom de Lá menor e II V7 primário e secundário e IV7 321 
= TESTAMENTO — Tom de Ré maior ө II V7 primário € Dominante 


mdário e Resolução dominante com acorde interpolado 
17(b5) = IIm7(þ5)] disfarçado em Am6/C e Cliché harmônico 
Vim? Пт? V7 1 e Acorde invertido 322 
LUA DE SÃO JORGE — Tom de Lá maior e Dominante primário, 
secundário e estendido € Acorde de empréstimo modal AEM. 322 


CHUVA SUOR E CERVEJA — Tom de Dó maior ө П V7 primário e 
secundário e Diminuto descendente para o II grau bIII2 € Diminuto 
ascendente HIVO e Resolução deceptiva e [C7(9)/G = V7/1V] 
disfarçado em Gmé 323 

FESTA DO INTERIOR — Tom de Lá maior e П V7 primário 

* Dominante secundário € Acorde de aproximação cromática apr. cr. 
* Acorde de empréstimo modal AEM /Vmó e Diminuto de passagem 
descendente para o Il grau bI? 323 


GENTE — Tom de Dó maior € Dominante primário e secundário 
e II V7 secundário € Resolução deceptiva e Acorde de empréstimo 
modal AEM Im bVI e Acorde invertido 324 


DE REPENTE CALIFÓRNIA — Tom de Lá maior € Dominante 
primário e secundário e Acorde de empréstimo modal AEM IVm7 e 
bVI e Resolução deceptiva (V7) e Diminuto ascendente HIVO 324 


CARTA AO TOM 74 — Tom de Dó maior e Dominante secundário e 
estendido e Resolução deceptiva e Acorde de empréstimo modal AEM 
IVm6 ® Acorde de subdominante alterado #TVm7/b5] 

e [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado em Стб e Acorde invertido 325 


SÓ EM TEUS BRAÇOS — Tom de Fá maior e П V7 primário e 

ser lário € Diminuto de passagem ascendente e descendente para o 
ll grau #0 е ЪШО e Acorde de empréstimo modal АЕМ 1Vm6 

e Resolução deceptiva (V7/TV) e Clichê harmônico G7(13) G7(b13) 
Gm7 C7(b9) 325 


SÓ LOUCO - Tom de Fá maior e П V7 primário, secundário e 
estendido e Diminuto de passagem descendente para o II grau БИО 
* Resolução deceptiva SubV7 326 


LÍGIA — Tom de Dó maior e Resolução deceptiva (V7) e (SubV?) 

* Modulação por acorde comum (dominante secundário) terça maior 
ascendente e Diminuto de passagem descendente para o II grau bIITO 
* Diminuto ascendente &/V? e Acorde de subdominante alterado 

*IVm7(b5) € Acorde invertido 326 


PRECISO APRENDER A SER 50 — Tom de Lá maior e II V7 
primário e secundário e Acorde de empréstimo modal АЕМ 
* Resolução deceptiva (V7/III) e Acorde de subdominante alterado 
=]Vm7/b5) e Diminuto de passagem descendente para o 

au bI? 327 


BA DO AVIÃO — Tom de Sol maior e Il V7 primário e 
* Diminuto descendente para o П grau БО e Acorde 
mo modal АЕМ IVmó e Resolução deceptiva (V7) e 
esolução V7/V com acorde interpolado Йт7 


e [A7(9)/E = V7/V] disfarçado em Emé e [D7(P9) = V7] disfarçado 

em Eb9(b13) € Acorde de subdominante alterado 41Vm7/b5) 

e Resolução deceptiva de 11 V7 primário e secundário ө Acorde 
invertido 328 

PRESSENTIMENTO — Tom de Lá menor € Dominante primário e 
secundário e Dominante substituto SubV7/VI € Diminuto ascendente 
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PARTE1 


ELEMENTOS DA MÚSICA, CONVENÇÕES GRÁFICAS 
E SINAIS USADOS 


b) Ritmo 


É a duração e acentuação dos sons e das pausas 


с) Harmonia 


É a combinação dos sons simultâneos. 


Formação dos sons 


O som é o efeito audível produzido por movimentos de corpos vibratórios. 
Para se produzir som musical, precisa-se de uma fonte sonora (corpo que produz sons 
vibrar). Os corpos vibrantes nos instrumentos musicais são corda esticada (violão, vio- 
. piano etc.), coluna de ar (flauta, trompete etc.) ou membrana (tamborim, cuíca etc). 
exemplo, ao tocar uma corda do violão, observe que ela se movimenta de um lado para 
tro um determinado número de vezes por segundo, emitindo um som. А esse movimento 
io o nome de vibração, medida em Hertz — Hz (ciclos por segundo). 
Quanto maior ou menor o número de vibrações por segundo, mais agudo ou grave será 
som. E quanto maior a amplitude do movimento vibratório, maior será a intensidade do 
à produzido. O ouvido humano é capaz de perceber sons que vão aproximadamente de 
rtz a 18 mil Hertz. Os sons fundamentais se localizam numa faixa aproximada de 32 
Hertz. Por exemplo, o Lá do diapasão tem 440 Hertz. 
acima de 4 mil Hertz encontram-se os harmônicos agudos que enriquecem o timbre do 
ento, dando mais brilho. Sem esses harmônicos os sons seriam opacos. 
os harmônicos não se têm os timbres característicos de cada instrumento. 


WI Propriedades físicas dos sons 


altura, intensidade e timbre. 


de do som ser grave, médio ou agudo. 


до som ser fraco ou forte. Caracteriza-se pela amplitude da vibra- 
mando tocamos uma corda com mais força, a amplitude da vi- 
sequentemente o volume do som também será maior. 
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c) Timbre 


É a qualidade do som que nos permite reconhecer sua origem. É através dele que 
ferenciamos o som dos vários instrumentos. O timbre está relacionado com a séne 
ônica, produzida pelo som emitido. 


IV Série harmônica 


É uma série de subvibrações geradas de um som principal. Por exemplo, ao tocar uma 
corda do violão, primeiramente ela vibra em toda sua extensão, emitindo uma frequência 
denominada fundamental ou primeiro componente harmônico. Este mesmo corpo vibra 
também, em duas metades, um terço, um quarto do comprimento e assim por diante, dan- 
do origem à série harmônica, Teoricamente a série harmônica é infinita, mas os primeiros 
16 sons são suficientes para sua compreensão e aplicação prática. 

A seguir a série harmônica anotada na pauta, tendo como exemplo a nota fundamen- 


tal Dó. 


Para melhor compreensão leia Intervalos da pág. 67 a 70 


No violão, para se produzir os harmônicos isoladamente faz-se necessário que ao 
pulsar a corda um dedo encoste num determinado ponto de sua extensão. Por exemplo, 
no meio (sobre o 129 traste). Neste caso a sua frequência será duas vezes mais alta que o 
som fundamental, ou seja, produzirá um som uma oitava acima. Fazendo o mesmo nã terça 
parte (sobre o 79 traste), obtém-se um som cuja frequência será trés vezes mais alta que a 
fundamental (correspondente ao intervalo de uma oitava e uma quinta) e assim por diante. 

O timbre (qualidade do som) dos instrumentos musicais ou voz humana é definido pela 
maior ou menor presença de cada um dos componentes (ou essência) da série harmônica. 
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Y Representação gráfica do braço do violão ou guitarra 


CORDAS SOLTAS 


—— 
000000 


[Wi тА RÉ sor SI MI 
SANA үс 


EE 
PERE 
EEL 


As cordas são contadas da mais aguda para a mais grave 


VI Representação gráfica do pentagrama ou pauta musical, linhas sumplementares e clave 


a) Pentagrama ou pauta musical 


É o conjunto de cinco linhas horizontais, paralelas, equidistantes, e os quatro espa- 
gos entre elas. 


3 
e 


Linhas 


Espaços 


Observe-se que as linhas são contadas de baixo para cima. É nas linhas e nos espaços 
que se escrevem as notas representativas dos sons-musicais. 
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b) Linhas e espaços suplementares 
h os usados acima ou abaixo da pauta para que se possa anotar to- 


Linhas 
suplementares 
superiores 


Espaços 
suplementares 
superiores 


Espaços 
suplementares 
inferiores 


Linhas 
suplementares 
inferiores 


Observe-se que a numeração das linhas e espaços suplementares cresce ao se afastar 


da pauta. 


c) Clave 
Clave é um sinal usado no início da pauta para determinar o nome e a altura das no- 
tas. São três os tipos de clave: Sol, Fá e Dó. 


1) Clave de Sol 
Determina o local da nota Sol, anotada na segunda linha. 


2) Clave de F. 
Determina o local da nota Fá, anotada na quarta e terceira linhas. 


Jengee 
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3) Clave de Dó 
Determina o local da nota Dó, podendo ser usada na primeira, segunda, terceira 
e quarta linhas. 


= = == = 


Por ser o número de notas bem superior ao número de linhas e espaços da pauta (inclu- 
sive suplementares) faz-se necessário o uso das trés claves. 
A clave de Sol é usada para os sons agudos (soprano). À clave de Fá para os sons graves 
(barítono e baixo) e a de Dó para os médios (meio soprano, contralto e tenor). 
e Modernamente a clave de Fá na terceira linha e a clave de Dó na primeira linha não 
são usadas. 
e As claves mais usadas são as de Sol, de Fá na quarta linha e a de Dó na terceira. 


Aguda 


E 
e 
ee 


1 

1 

i 

1 

1 
Dó Central dp Ré Mi FS|Sol| L£ Si Dó Ré Mi F£ Sol Lf Si Dó Ré 
I 


w 
Sol Lá Si D Ré Mi|Fá| Sol Lá 
AAA 


Grave 


+ 
I 
t 
[ 
1 


ve 
Dó Ré Mi Fá Sol L£ Si |Dó| Ré Mi Fa Sol Lá Si Dó Ré Mi Fá Sol 
1 


E Ad وا ا‎ 


Média 


e Como é visto, a clave é usada não só para dar nome às notas, mas também para divi- 
dir a gama de notas em graves, médias e agudas. 


Para se anotar os sons do piano se faz necessário o uso de duas claves. A clave de Fá 
para os sons graves (lado esquerdo do executante) e a de Sol para os agudos (lado direito). 

As notas do violão são escritas em uma única clave, a de Sol. 

Exemplo de utilização de clave por instrumentos: 


e Agudos ( (©у) violino, flauta, trompete, óboe, gaita, violão, clarinete, cavaquinho e 
bandolim. «7 


e Graves( 9: ) contra-baixo, trombone, violon-cello, fagote e tuba. 
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e Médios( 9» viola. (Esta clave é de pouco uso) 
н 


+ О violão apesar de ter um som médio é escrito па clave de Sol pelo fato de sua esc- 
ta ser anotada uma oitava acima do som real. 


VH Notacáo musical 


É a representação gráfica da música. 
Existem sete notas naturais: 


z-——e——4- 


-e- 
DO t Á st 


Estas notas podem ser alteradas de forma ascendente ou descendente, tomando, então, 
o lugar de uma de suas notas vizinhas, usando respectivamente, os sinais # (sustenido) e 
b (bemol), completando, assim, à série das doze notas, isto é, sete notas naturais е cinco 
alteradas. 

Na verdade, todas as sete notas podem ser alteradas, mas apenas cinco resultariam em 
novos sons. O Mis e Si # têem som de Fá e Dó, respectivamente. 

Para melhor compreensão prática das doze notas, pode-se associar as sete notas natu- 
rais às teclas brancas do piano e as notas alteradas às teclas pretas. Vejamos: 


Intervalo de oitava 


© Enarmonia é quando se tem nomes diferentes para um mesmo som. 
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Observe que a nota Dó no piano corresponde à tecla branca do lado esquerdo das 
duas teclas pretas 

Observe, também, que após passar pelas doze notas, isto é, sete naturais e cinco alte- 
radas, essas mesmas notas se repetem. 

Como pode ser visto, o intervalo entre duas notas com o mesmo nome é denomi- 


nado de oitava. 


Cordas soltas do violão ou guitarra anotadas na pauta 


[2 
© 
RÉ 


ЕЕ 8: 
za [9] 
© LÁ 
Mi 


No violão as notas são escritas uma oitava acima do som real. Assim, a nota escrita 


22 vai soar no violão. 


e 


Então, sendo o violão um instrumento de transposição, e o piano não, para que um 
violonista e um pianista toquem em unfssono* as suas respectivas partituras seriam assim: 


PIANO VIOLÃO 


= 


A Td 


“Notas tocadas ao mesmo tempo e numa mesma altura. 


IX Extensão ou tessitura 


pode emitir, desde o mais grave até o 


mais agudo. 
A extensão do violão compreende um pouco s de três oitavas e meia, isto é, vai do 
Mi bordão (63 corda solta) ao Si da primeira corda na décima oitava casa, ou mais. 
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X Figuras e valores das notas e pausas 


os sons musicais têm durações diferentes. Essas durações são os valores 
s figuras gráficas de notação musical Temos ainda, para cada figura de 
dente, usada nos momentos de silêncio. São as pausas. 


REPRESENTAÇÃO GRÁFICA DAS FIGURAS 


OU VALORES 
VALORES VALORES 
DOS NOMES DAS 
L SONS PAUSAS 
EI 
o Semibreve —- 


NOME DAS PART! 


Mínima - 


—- Colchete 


Semínima і 
—— Haste 


Cabeça 


Colcheia y 


d 
J 
) 
j 
л 


Semifusa 


Fusa š 
7 


Sendo 1 o símbolo de @ , 


AA 


48 e Almir Chediak 


Gráfico da subdivisão dos valores 


ww) 


INN У 
АА AAAAA 
LT MOI mm 


XI Ligadura e ponto de aumento 


a) Ligadura 
É a linha curva usada para unir duas ou mais notas, prolongando o seu valor. Emite- 
Se o primeiro som e os demais serão o prolongamento do primeiro. 


5) Ponto de aumento 
É um ponto colocado do lado direito de uma figura para aumentá-la em metade do 


seu valor. O ponto de aumento é usado, também, para as pausas. 


corresponde 


corresponde 


Corresponde 


* O segando ponto vale a metade do primeiro e assim por diante. , 
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XH Compasso 


o de um trecho musical em pequenas partes de duração com séries regulares de 


ESSE == I 


ہس 
COMPASSO‏ 


e Como pode ser visto acima os compassos são separados por um traço vertical chama- 


do de travessão ou barra simples. 


Os compassos são denominados de acordo com o número de tempos: 


Binário ——— N P 2 tempos 


19 20 


19 29 19 29 
FR 


FO FR FO FR FO 
| | k A 


z- ==: = 


Ternário —— 3 tempos 


is ЖШ 19 20 39 E iras 
FO FR FR FO FR FR 


== Es E 


Quaternário ————=»> 4 tempos 


19 29 39 49 19 20 30 49 19 20:98 МА? 
FO FR MFO FR FO FR MFO FR FO FR MFO FR 


| = == AAA 
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* FO = forte 
FF aco 
MFO - meio-forte 

® Como foi visto, no compasso binário о 19 tempo é forte e o 29 é fraco; no temário o 
19 é forte e o 29 e 39 são fracos e no quaternário o 19 é forte, o 29 с 49 são fracos e 
o 39 é meio-forte. 


xmpasso é representado por uma fração, no início da pauta após а clave, cujo nume- 
ica o número de tempos (U.T.'s) em cada compasso, e o denominador é o símbolo 
т de cada tempo (unidade de tempo — U.T.), onde 


o=1 de 


UT. Binário 


Al m À =1/8 


| | + + 

2——3 —2 E z La a s=: z 
U.T. 
| + 

z z و‎ Z- Е 
ut Temário 


I Quaternário 
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e Naprática, os denominadores 2, 4 e 8 são mais usados: 


XIII Como identificar o compasso de uma música 


É através das pulsações dos tempos fortes e fracos que se sabe o compasso de uma deter- 


minada música. Por exemplo, quando se canta: 


19 29 19 29 19 29 19 29 
| marchasol- | dado са- | beça de pa- | pel _ 


Sentimos naturalmente uma pulsaçáo forte e outra fraca, logo, trata-se de um compasso 
rg: 


binário 
Exemplo de música nos compassos binário, temário e quaternário: 


Binário (Ciranda Cirandinha — canção folclórica) 


$9 29 19 2? 1° 


ci- | талда ciran- | dinha vamos | todos ciran- | dar 


Temário (Terezinha de Jesus — canção folclórica) 
2º 39 1929 39 192939 10-2039 19 


Tere- | zinha de Je- ica бай chão 


Quatemário (Nesta rua — canção folclórica) 


| 49 19 20 3949 192 


Se esta | ruascestaruafose | minha 
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XIV Compasso simples 


É quando a unidade de tempo é divisível por dois (quatro, oito etc.) valores iguais: 


Unidade de compasso (U.C.) é a figura que sozinha preenche o compasso: 


КЫЛЫЧЫМ? „КУРЫ 


ХУ Compasso composto 


É quando a unidade de tempo é um valor divisível por três e тергезеп: ada por uma fi- 


gurs pontuada: 


p ode ете 


É SEM 
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e No compasso composto o denominador indica a figurada pulsação básica do compasso, = 
essas figuras agrupadas três a três formam uma unidade de tempo (UT), e o numerador © 
total das pulsações básicas 


Pulsação básica UT. 


EESTI TI 


XVI Compassos correspondentes 


Cada compasso simples tem o seu composto correspondente com a diferença de haver 
uma subdivisão ternária no tempo composto. 


DJ)! 
i121 
342241 Bildes) 


Se temos um compasso composto e queremos saber o seu correspondente divide-se o 
numerador por três e o denominador por dois. 


6. 2 
COME 2 


Se quisermos о inverso, isto é, a partir de um compasso simples termos o seu compos- 
to, basta multiplicar o numerador por três e o denominador por dois 

4 3 92 
ا‎ Mae vs 
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XVII Barra de compasso 


a) Simples 
Separa os compassos 


m trecho do outro: 


i 


Ou no sinal de repetição: 


ó í 


c) Final 
Término de uma música: 


E i 


XVIII Sinais de repetição 


S nais usados para indicar a repetição de um trecho numa música de modo a evitar a 
тайса de notas e compassos 
repetição "4" usado quando o mesmo compasso se repete uma ou mais 
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b) Sinal de repetição quando dois compassos com notações diferentes se repetem: 


GZ 


с) Quando se têm três ou mais compassos que se repetem usa-se o sinal de ritornello. 


# 


Ex. 


d) Quando um trecho musical deve ser repetido, mas não teminado da mesma forma, 
usa-se a expressão 14 vez (indica que o trecho musical deve ser repetido até o compas- 
so anterior ao sinal de 14 vez e seguir para 24 vez 


Ex 
[18 vez— 22 vez 


== E 


e) Quando se repete um trecho musical desde o início usa-se, também, a expressão “Da 
capo” (do começo) ou apenas a abreviatura D.C. Aplica-se geralmente quando o tre- 
cho a ser repetido for longo. 


Ex. 


f) Quando a repetição não for integral escreve-se no lugar em que ela termina a expres- 
são Fine . 


Ex. 
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io partir de um ponto que não seja início, escreve-se neste ponto o 
Usa-se, também, no final do trecho a expressão “Dal segno (do sinal) ou 


3 


al fine 


В) O Sinal 4) chamado coda é usado em combinação com o 


Ex 
$ 


e 


No exemplo acima, repetiu-se do sinal £ ao “ ¢ " e continua-se a partir do 


iro compasso após os sinais Dal $ al + » saltando um trecho 


Fade out” é usada para indicar que determinado trecho deverá ser repe- 
xando, até terminar. Exemplo: 


| I 
le |e | њ |е [е | ar | 


Fade out 
XIX Intervalo, tom e semitom 


a) Intervalo 
É a distância entre dois sons. 


b) Semitom 
É o menor intervalo entre dois sons. 


с) Tom 
É o intervalo formado por dois semitons. 
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d) Intervalo de tom e semitom mostrados no teclado do piano e no braço do violão ou 


guitarra. 


sa [sor] xa | si | oo | вє |n | FA sol | LA | st | DO | Ré | wr | Fá sor LA | si 


A O И 


V — Intervalo de semitom (meio-tom) 
— — Intervalo de tom 


< 


+ Observe que as teclas do piano são separadas uma das outras por intervalos de semitom 


e No violão, também, os trastes são separados por intervalos de semitom. 
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XX Acidentes musicais 


а) Sustenido (=) 
E som em um semitom. 


em um semitom. 


s e bemóis no teclado do piano e na escala do braço do violão. 


RÉs MIb SOL& LÁb 


DO* RÉb FÁ# SOLb 


Notum I corda 


4 corda, 
tou РА» GED 


enarmónicos 


enarmônicos 


nico: 


enarmônicos 


enarmônicos 


se tem nomes diferentes para um mesmo som 
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d) Dobrado-sustenido ( 3€ ) sinal de alteração que eleva o som em um tom. 


e) Dobrado 1 ( 5P) sinal de alteração que abaixa o som em um tom. 


Enarmônicos 


Enarmônicos 


e Em cifra, ossinais de alteração 9€ , bb não são usados 


f) Bequadro ( Ë ) sinal de alteração que restitui o som ao seu estado natural. 


(ЕА sustenido) (FA bequadro ou FÁ natural) 


e te 


XXI Notas do piano na pauta 


a) Notas naturais 


CENTRAI 


FA [soL] LÁ | sı | DO | RÉ м 


و 
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b) Notas alteradas 


FÀ тайый ub LÁ 


sorb LAD si 


E RÉ E. 


кєр мр 


"m 0" 


зор тар sib 
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XXH Notas do violão na pauta 


e 


XXIII Escala 


É uma série de sons ascendentes Ou descendentes na qual o último será a repetição do 
Primeiro uma oitava acima ou abaixo. А escala pode ser maior ou menor, 


a) Exemplo de escala maior em Dó (escala modelo), no teclado do piano e no braço do 
violão. 


89 superior 
BA inferior 


-— 


Re = 


2º, 


* A escala de Dó é o modelo maior por não conter notas alteradas na sua formação. 

® Os números romanos sobre cada nota indicam os graus da escala, 

* Para construir a escala maior nas demais alturas, basta Seguir a mesma estrutura em 
relação aos intervalos de um grau para outro, isto é, intervalo de semitons entre os 
graus III — [V e VII — VIII, e de tom entre os demais graus. 

* Grau é o nome dado a cada nota da escala. É representado por algarismo romano. 
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e Fá maior e Sol maior no piano. 


FA MAIOR 


1 
уп уш 


MI | FÁ |SOL| LÁ | SI | DO | RÉ 


SOL MAIOR 


УП УШ 


SI | DO | КЕ | MI | FÁ |SOL| LÁ | SI 


Na escala de Fá maior o Si foi bemolizado (Sib ) para caracterizar meio tom entre o ше 
IV graus. Na escala de Sol maior о Fá foi sustenizado (Fá#) para caracterizar meio tom en- 
tre o УП e o VIII graus. Por isso cada escala tem na sua formação um determinado número 


de sustenidos e bemóis (ver págs. 65 e 66). 
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с) Formação da escala de Ré maior e Mi maior no violão. 


V VI VIH VIH 


* Na escala de Ré maior о Fá e o Dó foram sustenizados (Fá, Dó#) para caracterizar 
o meio tom do III para o IV grau, e do VII para o VIII. E na escala de Mi maior o 
Fá, Dó, Sol e Ré foram sustenizados (Fá, Dó, Sol#, Ré&) para caracterizar os in- 
tervalos naturais à formação da escala maior. 

e Observe que o desenho das notas no braço do violão é o mesmo, mudando apenas а 

sico, isto é, a primeira nota da escala muda da quinta para a sétima casa do braço 


posteriores. 


XXIV — Sustenidos e bemóis encontrados nas tonalidades maiores e menores pelo ciclo 
das gamas 


a) Sustenidos 


| Tonalidade 


Dó maior 
Lámenor 


Sol maior. 
Mi menor 


Fá 


Ré maior 


Fá# Dó# 
Si menor 


[Lá maior Fái Dó# Solé 
Fãf menor. 


[ Mi maior 


We p Fá# Dó# Sol Ré# 


jor 
menor 


Fá# Dó# Solé Ré# Lát 


Fá# Dó# Sol# Ré# Lá# Mi 


Fá& Dó# Solé Ré# L4# Mist Si 
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b) Bemóis 


т Quantos 


onalidade | $ 


Ré menor | Sib N 


Sib maior 
Sol menor ue 


Mib maior 


09 menor. аа 


Lib 


Láb maior 
Fá menor 


Sib Mib 


Lib Réb 


Reb maior] 


Sib menor ا‎ 


Láb Réb Solb 


Mib menor 


[Solb maior Sib Mib Láb Réb Solb Dób 


Dób maior 
Láb menor || 


Sib Mib Láb Ке Solb Dób Fib 


XXV Armadura de clave 


São os sinais de alteração correspondentes à escala 


no exemplo abaixo. 


colocados após a clave, como é visto 


O Fá# na armadura da clave indica que a tonalidade é de Sol maior ou Mi menor, ambos 
relativos. As notas correspondentes aos sinais de alteração serão naturalmente alteradas no 


decorrer da escrita musical e para anular o seu efeito, se faz ni 


dro ( À ) que restitui o som ao seu estado normal. 
A seguir será mostrada a armadura de clave de todas as escalas. 


a) Armadura de sustenidos 


Sol maior e || Ré maior e Lá maior e 
Mi menor Si menor Fá# menor 


Mi maior e 
Dó menor 


Si maior e 
Sol# menor 


Fás maior e 
Rés menor 


ecessário o uso do bequa- 


Dó+ maiore 
Lá# menor 


=: 


jura de bemóis 


Sib maiore || Mib maior e 
Sol menor || Dó menor 


Láb maior e 
Fá menor 


Réb maior e 
Sib menor 


Solb maior e 
Mib menor 


|Dób maior e 
Láb menor 


5 


XXVI Classificação dos intervalos 


emo já foi visto, intervalo é a distância (diferença de altura) entre dois sons. Podem ser 
mamomss, menores, justos, aumentados e diminutos. 
А classificação dos intervalos é feita entre a tônica (primeira nota, da escala, ou grau 1) 
¢ os demas graus da escala. 


z) Escala maior com seus graus e intervalos (maiores e justos) formada a partir da tônica. 


8J 


J = justos 


b) Intervalos menores, diminutos e aumentados. 
Para se obter os intervalos menores abaixa-se de um semitom os intervalos maiores. 
os diminutos, abaixa-se um semitom dos justos ou menores. Elevando-se os jus- 


* os maiores em um semitom, obtêm-se os intervalos aumentados. 


2% maior 06-501 
28 menor Dó-Solb 
2 aum | 2º aumentada Dó-Sol# 


® So зе arar a sétima menor em meio tom, obtém-se a sétima diminuta, sendo o in- 
zalo de sétima diminuta enarmônico com о de sexta maior. 
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c) Intervalos: ascendente e descendente, melódico e harmônico, simples e composto. 


natural e invertido 
1) Ascendente 


‹ primeiro som é mais grave que о seguinte. 


2) Descendente 


Quando o primeiro som é mais agudo que o seguinte. 


Ex. 


3) Melódico 


Quando os sons são ouvidos consecutivamente. 


E 


4) Harmónico 


Quando os sons são ouvidos simultaneamente. 


Ex. 


— 
0 
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5) Simples 


É o que não ultrapassa a oitava. 


Ex. 


6) Composto 


que ultrapassa a oitava. 


d) Intervalo natural 


ntervalo entre notas que pertencem a tonalidade. 


Es 


с) Intervalo invertido 


É quando se troca a posição das notas. 


Ex. 
Intervalo Intervalo 
invertido 


e” 
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| Na inversão dos intervalos, os maiores se transformam em menores e vice-versa Os = 


| mentados em diminutos e vice-versa е os justos permanecem justos. 


f) Intervalos enarmónicos 
| São intervalos com sons iguais e nomes diferentes. 
Enarmónicos Enarmónicos Enarmónicos Enarmónicos 
1 оласан НМИ ت‎ — iss T ce 
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XXVII Formação da escala menor natural 


Nesta escala os graus Ш, VI e VII são abaixados (ЪШ, DVI e bVII) em relação à escala 
т. Os intervalos de semitons ficam entre os graus П- Ш e V-VI. Os intervalos de tom 
ficam entre os demais graus. 


3) Escala de Lá menor natural com seus graus e intervalos formados a partir da tônica 


8J 


bvil УШ 


= 


= 


b) Escalas relativas. 
As escalas maior e menor natural são formadas pelas mesmas notas, mas com tônicas 
entes, daí serem re da outra. 


svn УШ 


Ex. 2 — Sol maior e Mi menor natural 
IAM 


- 
Sol maior "Mi menor natural 


Como se vé no exemplo acima, as escalas relativas de Sol maior e Mi menor tém o mes- 
mo acidente (Fá&). Sendo assim, a armadura de clave indica sempre a tonalidade maior ou 
menor relativa e vice-versa. O contexto harmónico é que vai indicar a tonalidade maior ou 
menor de uma música. 
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CIFRAGEM, NOÇÕES DE ESTRUTURA, ANÁLISE FUNCIONAL 
DOS ACORDES E HARMONIA MODAL 


Acorde e acorde arpejado 


2) Ас orde 
onjunto de três ou mais sons ouvidos simultaneamente 


5) Acorde arpejado 
E quando as notas de um acorde são tocadas sucessivamente. No violão usa-se dizer, 
também, acorde dedilhado. 


Сита 


з são símbolos criados para representar o acorde de uma maneira prática. A cifra, 
a de letras, números e sinais. É o sistema predominantemente usado em música 
ar para qualquer instrumento. 


fra os nomes Lá, Si, Dó, Ré, Mi, Fá e Sol são substituídos pelas sete primeiras le- 
o alfabeto. 


LÁ 
SI 
DÓ 
RÉ 
MI 
FÁ 
— SOL 


núm тоз е sinais usados na cifra representam os intervalos da escala, a partir da nota 
, em que são formados os acordes. 
s o exemplo do acorde С7(#9). 
dizer Dó. O número 7, o intervalo de sétima menor a partir da fundamental Dó. 
ao lado do 9, a nona aumentada. 


Harmonia e Improvisação ө 75 


ш i 


a) Quadro dos intervalos e símbolos usados na cifragem dos acordes, tomando como 
exemplo a nota fundamental Dó 


NOTAS | ENARMONIA [INTERVALOS] SÍMBOLO NOME 


Fundamental 


Nona menor 


Nona (maior) 


Nona aumentada 


Enarmônicos T 
erça menor 


Terça maior 
Quarta (justa) 
Décima primeira (justa) 


Décima primeira aumentada 


Enarmônicos — 
Quinta diminuta 


Quinta (justa) 


Quinta aumentada 


Sexta menor 


Enarmônicos 


Décima terceira menor 


Sexta (maior) 


13 Décima terceira (maior) 


Enarmónicos 


Sétima diminuta 


о ou dim, 
7 
7M 


Sétima (menor) 


Sétima maior 


e Na coluna (nome) os termos entre parênteses são subentendidos quando se diz o no- 
me de um determinado acorde. 


Ex. 1—C$ Dócomsextaenona — Ex.2— Dm7(9) Ré menor com sétima e nona 


* Enarmonia, como já foi dito, são nomes diferentes para um mesmo som 


e Em cifra usa-se nona ao invés de segunda, já que a nona aparece quase sempre uma 
oitava acima da segunda na formação do acorde. 


€ Para maiores esclarecimentos leia, também, as lições sobre formação dos acordes е 
acordes invertidos (págs. 79 à 83). 
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b) O que a cifra estabelece 


1) Tipo dos acordes (maior, menor, 73 da dominante, 78diminuta, etc.) 


Ex. 


Os números do lado direito das notas correspondem aos intervalos a partir da nota 
fundamental do acorde. 


Como pode ser visto no exemplo acima o acorde maior é representado apenas pela 
letra C e o menor por um m minúsculo ao lado da letra C, de onde se conclui que a 
letra C, sozinha, indica 1 (fundamental), 3M e SJ da escala e Cm indica 1 (fundamen- 
tal), 3m e 5]. Da mesma forma os acordes de 72 da dominante C7 e 73 diminuta СО, 
subentendem os intervalos mostrados no pentagrama acima. 


2) Eventuais alterações (5? aumentada ou diminuta, 98 menor ou aumentada, etc.) 


Ex. 


C(#5) Cm7(b5) C7(b9) C7 (49) 


Tm 
aum: 5 dim: 
эм: эт 
1 1 


Para separar o som básico do acorde (tríade, tétrade) das notas acrescentadas, é reco- 
mendado o uso do parênteses na cifra, também usados para uma melhor programa- 
ção visual, como em C(#5), Cm7(b5) etc 


3) A inversão do acorde (32, 54 ou 78 no baixo, etc.) 


Ex 


CIE C/G 


зи 
ZZ. -Z 
s SIENA 1 
“FE » 


E tro baixos 


e Baixo é a nota mais grave do acorde. 
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c) O que a cifra não estabelece (livre escolha d: 
1) A posição do acorde 


lo executante) 


Ex. 
c Cm7(b5) 
y 5 dim, 
Z= -— 32 ma H 
m === emus >H 
J3 = = ES 


e Veja que as notas do acorde na paut: 


2) A ordem vei 
vamente) 


Ex. 


a são as mesmas, mas em posições diferentes. 


rtical ou horizontal (se o acorde é tocado simultaneame: 


nte ou sucessi- 


a 


e 


E + 


e Quando um acorde é tocado sucessi 
jado (dedilhado). 


3) Dobramentos e supressões de notas no acorde 
Pode-se dobrar, triplicar ou suprimir a quinta ju: 
tal. O dobramento da terça deve ser evitado 
tal só pode ser suprimida se um outro instrumen: 


Triplicação da 
fundamental е 
dobramento da 
quinta justa 


Ex. 


vivamente dizemos que se trata de um acorde arpe- 


sta, dobrar e triplicar a fundamen- 
(enfraquece o acorde) e a fundamen- 
to tocar o baixo. 


Supressão da 
quinta justa 


£ UE 
m == 


Dobramento da 


Dobramento da 
fundamental e 
quinta justa 


fundamental 
=. = e 
m — + 
o: 


HI Formação do acorde 


O acorde pode ser formado por três, quatro ou mais sons. Quando formado por três sons 
é chamado de tríade, por quatro sons de tétrade e por mais de quatro sons, de tétrade com 
nota acrescentada, 


a) Tríade 


A tríade é formada pelo agrupamento de três notas separadas por intervalos de terças 
e pode ser maior, menor, diminuta ou aumentada. 


1) Formação da tríade maior 
A tríade maior é formada pela fundamental (1), terça maior (3M) e quinta justa 


(5J) e se caracteriza, também, pela superposição de uma terça maior e uma terça 
menor. 


* Nos exemplos são mostradas as tríades e tétrades associadas às escalas dos acor- 


des. Para melhor compreensão deste capítulo leia, também, a Parte 5. 
Ex. 


€ 


$ E - 2 == 


Dó Mi 


* A primeira nota do acorde é chamada fundamental (1), 
* O acorde maior e menor com a nona adicionada [ Ex. C (add9) ] é uma tríade com 
uma nota acrescentada. 


Ex 


C(add9) 


+ 
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2) Formação da tríade menor 
A tríade menor é formada pela fundamental (1), terça menor (3m) e quinta justa 


(57) que se caracteriza, também, pela superposição de uma terça menor е maior. 


Ex. 


Cm 


а d 


3) Formação da tríade diminuta 
| A tríade diminuta é formada pela fundamental (1), terça menor (3m) e quinta di- 
minuta (5 dim) e se caracteriza, também, pela superposição de duas terças me- 


nores. 


Ex. 


cs 


4) Formação da tríade aumentada 
A tríade aumentada é formada pela fundamental (1), terça maior (3M) e quinta 


aumentada (5 aum) e se caracteriza, também, pela superposição de terças maiores. 


Ex, 
С(#5) 
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b) Tétrade 
A tétrade é formada pelo agrupamento de quatro sons separados por intervalos de 


terças superpostas. 


c) Tétrade com nota acrescentada 


EX: 


CM) 


Dó 


r o som básico da tríade, ou mesmo para 
C(#5), Cm(7M), etc. 


Harmonia e Improvisacáo e 81 


parénteses na cifra para se separa 
r programação visual, tais como 


IV Acordeno seu estado fundamental 


Quando a fundamental (1) está no baixo (nota mais grave do acorde) diz-se que o acor- 
de está no seu estado fundamental. 


Ex. 


V Acorde invertido 


É quando a terça, a quinta ou a sétima vai para o baixo, isto é, fica sendo a nota mais 
grave do acorde. Quando a terça vai para o baixo, diz-se que o acorde está na primeira in- 
versão; quando é a quinta que vai para o baixo, tem-se uma segunda inversão; e quando vai 
a sétima, uma terceira inversão. 


a) Acorde maior e menor na primeira inversão (terça no baixo) 


ө No acorde invertido o numerador indica a fundamental e o denominador a nota do 
baixo. 


Ex.2 
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b) Acorde maior e menor na segunda inversão (quinta no baixo) 


41 М 


==: 
== 


c) Acorde com sétima na terceira inversão (sétima no baixo) 
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VI Tonalidade, tom e categoria dos acordes 


| A) Tonalidade e Tom 

a) Tonalidade 
É um sistema de sons baseado nas escalas maior, menor harmónica, menor melódi- 
ca e menor natural. Ao ouvir uma escala observe que os sentidos das notas repousa 
em certos graus, devido às atrações que uns exercem sobre os outros. O repouso 
absoluto é feito no I grau (função tônica), centro de todos os movimentos. 

b) Tom 
É a altura onde se realiza a tonalidade, já que existe uma série de tons em diferen- 
tes alturas, Por exemplo: se a tônica de uma música for a nota Lá, quer dizer que 
a tonalidade se realiza no tom de Lá (maior ou menor). 


e Como se vé, filosoficamente existe diferença entre tonalidade e tom. Na prática, po- 
rén, eles se confundem, tendo o mesmo significado. Exemplo: tonalidade de Ré 
maior ou tom de Ré maior. 


B) Categoria dos Acordes 


a) Categoria maior 
Os acordes da categoria maior se caracterizam pela fundamental, terça maior, quinta 


justa e nunca possuem a sétima menor. 


Ex. 


b) Categoria menor 
I Os acordes da categoria menor se caracterizam pela fundamental, terc: 


quinta justa. 


a menor e à 


Ex. 


c) Categoria de acorde de sétima da dominante 
Os acordes de sétima da dominante se caracterizam pelo trítono formado entre a ter- 
ca maior e a sétima menor, dando origem ao som preparatório ou de tensão do acor- 
de de sétima da dominante. O trítono é o intervalo entre duas notas separadas por 
trés tons (ver pág. 87 à 90). 

У7 


G7 
E 1 
1 


Ex. 
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A denominação dada a esta categoria como sendo de sétima da dominante deve-se ao 
fato de ser este acorde construído diatonicamente sobre o V grau da escala maior, 
da função dominante (ver função dos acordes, pág. 91). 


Ainda na categoria dos acordes de sétima da dominante, temos o SubV7 que ё o acor- 
de substituto do V7 com a fundamental uma quarta aumentada abaixo. O SubV7 é 
encontrado um semitom acima do acorde onde vai resolver. 


Ex. 


еа 
* А seta tracejada na resolução SubV7 Ј indica o movimento do baixo descendente 
te por semitom. 


d) Categoria de acorde de sétima diminuta 
Caracteriza-se pela terça menor, quinta diminuta e sétima diminuta. É construído 
diatonicamente sobre o VII grau da escala menor harmônica, grau este de função do- 
minante. Caracteriza-se, também, pela presença de dois trítonos (ver pág. 89) 


Ex. 
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Pelo fato das notas do acorde de sétima diminuta estarem separadas por intervalos 
de terça menor (dividindo a oitava em quatro partes iguais) um mesmo acorde de 
sétima diminuta pode ser desdobrado em quatro, isto é, cada uma das quatro notas 
pode ser a fundamental de um novo acorde de sétima diminuta, mantendo o som 
e sendo portanto acordes equivalentes 


Ex. 
Bo ро pe Abo 


> 
Duo E 


3m 


3m 


+ As fundamentais dos acordes estão separadas por intervalos de terça menor. 
| e São três os acordes de sétima diminuta (Во, C° e Db), Os demais são inversões ou 
desdobramentos desses três. 


| Círculo dos acordes de 72 diminuta 


| = em 


CM 
NS 


| e .O círculo “O” na cifra do acorde de sétima diminuta simboliza o círculo fechado re- 
sultante da superposição das três terças menores que formam o acorde diminuto, ra- 
zão pela qual cada uma das quatro notas pode ser a fundamental de um novo acorde 
diminuto, como pode ser visto no exemplo acima. 
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VII Trítono e suas resoluções 


a) Trítono 


o intervalo entre duas notas separadas por intervalo de quarta aumentada ou quinta 
diminuta (três tons). 


Este intervalo resulta numa dissonância que caracteriza o som preparatório nos acor- 
des de sétima. 


Ex. 


== 


* Uma oitava tem seis tons, logo, o trítono é a divisão da oitava em duas partes iguais. 


Enarmônicos 


trítono trítono 


58 dim 4%aum 


42 aum 


trítono 


oitava 
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— 
b) Resolução do trítono na preparação V7 1 
As notas do IV e VII graus da escala maior são as que formam o trítono no acorde de 
V7, são chamadas de notas atrativas por serem atraídas por duas notas do acorde de 
resolução (1 e III graus da escala maior). A resolução se processa da seguinte maneira: 
o trítono no acorde V7 ocorre entre a terça e a sétima do acorde. A terça do acorde 
V7 alcança a nota fundamental do acorde de resolução por semitor e a sétima alcan- 
ça a terça do acorde de resolução por semitom ou tom descendente. 


Ex. 
^ 
v7 
G7 c 


im 
gi назер T aae 
1 IE #2==— mn Ig 


A seta na resolução V7 I representa o movimento do baixo por quarta justa ascen- 
dente ou quinta justa descendente. 


Resolução do trítono na preparação SubV7 1 

Na categoria dos acordes de sétima da dominante, temos ainda o SubV7, isto é, subs- 
tituto do V7 com a fundamental uma quinta diminuta acima. O que caracteriza o 
SubV7 € а resolução do trítono em direções opostas ao V7, logo, trítono se resolve 
de duas maneiras. As duas resoluções têm intervalo de um trítono, uma da outra. 


Ex. 


e 3 


3M: 
o fe: 


DO, FÁ# 
Intervalo de Trítono 


e Na resolução do trítono do Sub V7 a sétima alcança a nota fundamental por intervalo 
de semitom e a terça alcança a terça por semitom ou tom descendente. A resolução 
do SubV7 tanto pode ser num acorde maior como num menor. 
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* Vimos no exemplo acima que o baixo do acorde de sétima tanto pode resolver quarta 
Justa acima ou 1/2 tom abaixo. Neste caso é o V grau da tonalidade onde resolve. Sen- 
do um semitom abaixo, teremos então ЫП (segundo grau abaixado) da tonalidade 
onde resolve. É denominada SubV7. Sua sinalização analítica é a seta tracejada indi- 
cando o movimento do baixo por semitom, logo, o acorde dominante pode ser de 
dois tipos diferentes e analisado de duas maneiras diferentes. 


4) Resolução do trítono no acorde de sétima diminuta 
O acorde de sétima diminuta é caracterizado pela presença de dois trítonos e cada 
trítono quer dizer um som preparatório. 


Ex. 


trítono 
3 tons 


во 


$ BS 
Er 


No tópico categoria do acorde diminuto foi visto que o B equivale a mais outros trés 
acordes diminutos. Assim, esses dois trítonos estariam presentes também nos seguin- 
tes acordes: 


DO, Fº e G#° 


Resolução do trítono nos acordes diminutos. 


vire 


tam 
1 5 dim m K 
e ESA 
1 1 1 


* Na harmonia de uma música em que um desses acordes esteja presente, o acorde se- 
guinte poderá ser: C ou Eb ou Gb ou A, maior ou menor. 
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e O trítono do acorde G7/V7) é o mesmo do B?( VII? ), logo, se acrescentamos uma 
nota terça maior abaixo da fundamental do B? e mantendo a mesma estrutura, ob- 
têm-se um G7/b9). Sendo assim o B°/ VII?) е G7(b9) [ VT(b9) ] se equivalem. 


Ex 


G7(b9) 


E 


1) Quadro dos acordes diminutos equivalentes e sua relação com os acordes de sétima 
da dominante com a nona menor. 


EQUIV. EQUIV. 
EQUIVALENTES B° pe FO ALO 
G7(59) | Bb7(b9) | Db7(b9) | E7(b9) 


EQUIV. 
EQUIVALENTES | C? Ebo сьо 
Ab7(59) | B7(b9) | 07%9) 


EQUIV. | EQUIV. 
EQUIVALENTES | ьо Fo Go Bb9 
AT(09) | C7(b9) | Eb7(b9) | Gb7(b9) 


€ Os acordes de sétima com nona menor são resolvidos por movimento do baixo quarta 
justa acima ou quinta justa abaixo. 


Ex. 1 


т. 
| G7(b9) | Cm | 
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2) Notas de tensão (dissonantes) no acorde diminuta 
São notas um tom acima ou meio tom abaixo de qualquer uma das notas do acor- 
de, sendo assim teremos as seguintes dissonâncias (7M), (9), (11) e (b13). 


Ex. 


Escala do acorde BO 


T9 


< zz 
© 

= Ee. as 
* As notas naturais do acorde, mais as tensóes, formam a escala diminuta (tom e semi- 


tom). 


* Geralmente usa-se no acorde diminuta uma nota de tensšo de cada vez, ou no máxi- 
mo duas. 


Ex. CO(b13), C*(7M), C*(9), C9(11), C(4). 


® Os baixos acrescentados ao acorde diminuto para formar os acordes de 7(b9), são as 
mesmas notas que formam as tensões disponíveis neste acorde diminuto. 


VII Função tonal ou harmônica dos acordes 


Em música temos momentos instáveis, estáveis e menos instável, e são essas variações 
ue motivam a continuidade da música até o repouso final. A palavra função serve para es- 
belecer a sensação que determinado acorde nos dá dentro da frase harmônica. São três 


funções harmônicas: tônica (estável), dominante (instável) e subdominante (menos ins- 
1). 


=) Função tônica 
É uma função de sentido conclusivo (estável). Geralmente é o acorde que finaliza 


uma música. O acorde principal da função tônica é o I grau e pode ser substituído 
pelo VI ou Ш graus que também estabelecem repouso. 


5) Função dominante 


É uma função de sentido suspensivo (instável) e pede resolução na tônica. O acorde 
ipal da função dominante é o V grau podendo ser substituído pelo VII. 


=) Função subdominante 
1a função de sentido meio suspensivo, pois se apresenta de forma intermediária 
as funções tônica e dominante, sendo que o acorde principal da função subdo- 
minante é о IV grau podendo ser substituído pelo II. 
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IX Qualidade funcional dos acordes 


Cada um dos acordes correspondentes aos graus tëm a sua qualidade funcional, isto é, 
prepara e resolve com maior ou menor força. Podendo ser qualificados de forte, meio-forte 
€ fraco. Os acordes de função principal, isto é, formados sobre os graus: I, IV e V, são os 
fortes; os de II e VII graus (substitutos do IV e V, respectivamente), são meio-fortes; e os 
de Ш e VI graus (substitutos do 1 grau), são os fracos. 

No quadro abaixo mostra-se os graus de função principal e os substitutos, que se aplicam 
às tonalidades maiores e menores. 


QUALIDADE FUNCIONAL DOS ACORDES 


GRAUS DE FUNÇÃO 
PRINCIPAL 
1 


Tônica м ш 
Ni VIL 
IV 


Dominante 
X  Tríades e tétrades diatónicas formadas sobre os graus da escala maior 


GRAUS SUBSTITUTOS 


Subdominante 


a) Trfades diatônicas 
São tríades formadas apenas com as notas de uma escala ou tonalidade 


b) Tríades diatônicas construídas a partir de cada uma das notas da escala de Dó maior. 


Ex. 3M 


3m 


эм 
3m 


3m 3M| 3m 


3M 


3m| 
3M] 


e As tríades formadas sobre os graus I, IV e V são maiores; sobre os graus П, Ше VI 
são menores e sobre o VII, diminuto. 

e A tríade diminuta não tem uso prático e geralmente a cifra ВО inclui a sétima dimi- 
nuta. 

* Os números romanos sobre as cifras são denominados de cifra analítica, usado em 

análise harmônica funcional. 


92 e Almir Chediak 


* А tríade maior é formada pela fundamental, terça maior e quinta justa, resultando 
também na superposição de uma terça maior embaixo e uma terça menor em cima 
3M ka tríade menor pela fundamental terga menor e quinta justa resultando na su- 
pérposição de uma terça menor embaixo e uma terça maior em cima |3 |; e a tríade 
diminuta pela fundamental, terça menor inta diminuta, resultando em superposi- 
ção de duas terças menores superpostas| Ba s 


Como exercício, construa tríades diatónicas sobre as escalas maiores de todas as tona- 
lidades, seguindo o ciclo das quintas (Dó-Sol-Ré-Lá-Mi-Si-Solb-Réb-Láb-Mib-Sib-Fá), 
use também a armadura da clave, os acidentes locais, cifra prática e analítica. 


Tétrades diatônicas 
São acordes de quatro sons separados por intervalos de terças. 


Tétrades diatônicas ou acordes de sétima construídos sobre cada uma das notas da es- 
cala de Dó maior. 


Ex IM Пт? Шт? IVM ушт Vilm7(b5) 
C7M Dm7 Em7 Am7  Bm7(bS) 


As tétrades formadas sobre os graus I e IV são maiores com sétima maior; Sobre os 

graus II, III e VI são menores com sétima; sobre o V, com a sétima e sobre VII, me- 

nor com sétima e a quinta diminuta. 

Como exercício construa tétrades diatônicas a partir das notas da escala maior em 
das as tonalidades, seguindo o ciclo das quintas, usando também a armadura da cla- 

ve, acidentes locais e a cifra analítica e prática sobre as tétrades. 


XI Acordes não diatônicos 


les que possuem uma ou mais notas estranhas à tonalidade (escala) onde ele se 


plo: Na tonalidade de Dó maior os acordes abaixo não seriam diatônicos. Vejamos: 


Fm 


а Nos acordes acima de Cm e Fm podem se ver duas notas não diatónicas (Mib e Láb) 
з tonalidade de Dó maior. 
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XH Acordes diatônicos na tonalidade menor 


Na tonalidade menor usam-se trés escalas básicas para formar os acordes diatônicos. Es- 


sas escalas são: menor harmônica, natural e melódica. 


a) Tétrades diatônicas à escala de Dó menor harmônica 


Im(M)  Iim7(b5) bHI7MG#5) IVm7 ут dVIIM vio 


Cm(7M) Dm7(bS) Eb7M(s5) Fm7 G7 


4o foram usados também acidentes locais. 


e Para melhor visualizac: 


e Na escala menor harmônica os intervalos de semitom ficam entre os graus n-nre 


V - VI. Entre os graus VI - VII intervalo de tom e meio. Os demais graus, estão sepa- 


rados por intervalos de tom. 


b) Tétrades diatónicas à escala de Dó menor natural 


| Im7  iim7(05) bM IVm7 Vm? 
Cm7 Ют7(5) Eb7M Fm7 Gm7  Ab7M 


intervalos de semitom ficam entre os graus П-Ш e 


e Na escala menor natural os 
V - VL Os demais graus ficam separados por intervalos de tons. 
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© Diferença da escala melódica clássica para a escala melódica real 


erença é que a escala melódica clássica sobe com VI e VII graus elevados e desce 


o seu estado natural c a melódica real sobe e desce da mesma forma. Para efeito de 
ção vamos formar as duas escalas em Lá menor. 


Escala melódica real 


2—6: = жй FA == 


— 


کے کید 


Escala melodica clássica 


BA 
== BEE 


* Sempre que a escala menor melódica for mencionada neste livro fica subentendido 
que se tratará, sempre, da melódica real. 


4) Tétrades diatônicas à escala melódica 


Im(7M) lm? bHI7M(ÉS) 1V7 


v? Vim7(b5) Vllm7(b5) 
Cm(7M) Dm7 Eb7M(*5) 


G7  Am?7(bs) Bm7(b5) 


Im 
m. m 
n ui S dm 
En jo à 
д 1 


Na escala melódica os intervalos de semitom ficam entre os graus II - III e VII - VIII 
Os demais graus ficam separados por intervalos de tom. 


Como exercício construa tétrades diatônicas sobre os graus das trés escalas, em todas 


as tonalidades usando também a armadura de clave, acidentes locais e cifra prática e 
analítica. 
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XIII Quadro mostrando as funçóes harmónicas e os graus que representam os acordes 
diatônicos das tonalidades maiores e menores 


UNÇÃO HARMÔNICA 
Tônica | Subdom. | Тӧпіса | Subdom. | Domin.| Tónica E 


пм їт7 Шт? | IV7M v1 Vim? | Vilm7(b5) 


IIm7(bS) |ЪПТМ (#5) IVm7 Ут | bVIM vi 


Menor harmônica | Im(7M) 


Menor natural IIm7(b5) bIITM | IVm7 | *Vm7| bVIM bVII7 


GRAUS DA ESCALA 


Menor melódica їїт7 | ЫШ7М(#5) | **1V7 У? |Vim7(b5) | Vilm7(b5)| 


* Não tem função tonal. 


** Subdominante com sétima (ТУ grau blues). 


XIV Quadro com a seleção dos acordes mais usados 


Exemplo tomando como base a tonalidade de Dó menor: 


mac 
^ 7 [ovr vie 

Im7 | ttm7(65). |bII7M| тут? | V7 [DVM Къуру 
B° 

Cm7 | Dm7(b5) | Eb7M | Fm? | G7 |Ab7M | gy; 


N. (natural) М. (melodica) Н. (harmonica) 
e Como exercício transponha este quadro para as demais tonalidades. 
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ABREVIATURA DAS ESCALAS | 


ACORDE MAIS USADOS 


EX. NO TOM DE DÓ MENOR 


XV Acordes subdominante menor 


Os acordes de subdominante menor são aqueles que possuem na sua formação a sexta 
menor da tonalidade (escala). 


ACORDES DE SUBDOMINANTE MENOR 


CIFRA 
К. 
GRAUS EX.NA TONALIDADE DO NOTAS DO ACORDE 
FÁ LAÞ DO 


Fm 

IVm6 Fm6 
IVm(7M) FmCM) 
Тут? Fm7 
bII7M Db7M 
1ил7(®5) Dm7(b5) 
bVII7 Bb7 

Ab6 


зүм 


* Em Dó menor а sexta menor é Lá bemol. 


* Todos esses acordes são de empréstimo modal AEM quando usados na tonalidade pa- 
ralela (homônima) de Dó maior. 


XVI Acorde de empréstimo modal 


A palavra modal vem de modo. Modo é a maneira de como os tons e semitons são dis- 
tribuídos entre os graus da escala. 

Acordes do modo (tonalidade) menor usados no modo (tonalidade) maior paralelo e 
vice-versa são denominados acordes de empréstimo modal AEM. 

É raro encontrar, na progressão harmônica de uma música, mais de dois acordes seguidos 
deste tipo. Quando acontecem mais de dois acordes seguidos de AEM, na maioria das vezes, 
se tem modulação para o tonalidade paralela. 

acordes de empréstimo modal AEM podem ser derivados também de qualquer outro 
(dórico, lídio, mixolídio, etc.). 
idade homônima ou paralela é quando temos tonalidades diferentes para a mesma 
Por exemplo, a tonalidade paralela de Dó maior é Dó menor e vice-versa. 


emplo de acordes de empréstimo modal AEM. 


AEM AEM AEM AEM 
17M bVII7M IM IVM IVm? UM bM — bH7M 
ECM | ВЬ7М | CM | FM | Fm7 | CM | Eb7M | Db7M i) 


ordes Bb7M(bVII7M) e Db7M(bII7M) não fazem parte dos acordes diatônicos 

m huma das tonalidades, logo, será de empréstimo modal em ambas as tonalida- 

des Esses dois acordes são derivados do VIIm7(b5) e IIm7(b5), respectivamente, 

a fundamental abaixada em meio tom. Pode-se dizer, também, que esses acordes 
prestados do modo dórico e frígio, respectivamente (ver págs. 122 e 124). 
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XVII Preparação do I grau 
São três os tipos de preparação para o I grau, todas por função dominante. 


e Para entender as setas e os colchetes apresentados neste capítulo leia, também, sina- 
lização analítica nas págs. 100 e 101. 


A 
a) Preparação V7 I (dominante primário) 
Nesta preparação o movimento do baixo do V7 sobe quarta justa ou desce quinta jus- 
ta para resolver no 1. É o mais usado e sua resolução é feita tanto no acorde maior 
como no menor. 


Ex Га 
V7 1 Vt Im 
ст C G7 Cm 


e Os dominantes dos demais graus diatônicos, recebem a denominação de dominantes 
secundários. Ex. VIH, VINI etc 


at x 
b) Preparação SubV7 I (SubV7 primário) 
SubV7 quer dizer substituto da sétima da dominante e é encontrado sobre o // grau 
abaixado, isto é, um semitom acima do acorde de resolução. O Sub V7 resolve tanto 
no acorde maior quanto no menor. 


Ex. 1 2 Ex.2 
e a 
SubV7 17M SubV7 Im 
Il Db7 1 CM 1 Il 07 | Cm | 


e O SubV7 dos demais acordes diatônicos são denominados de Sub V7 secundários. 


Ex. 
РОЯ Lac mb: 
1 SubV7/IV tv Vim7 SubV7/V v7 17м 
Il C LG) ! F Am? | Ab? | G | СМІ 


с) Preparação VII 1 
A preparação VIIO é mais frequente quando o acorde de resolução é menor. Observe 
que a sétima diminuta de BO é a nota Láb, diatônica à tonalidade de Dó menor, daí 
ser mais comum o uso do VII? preparando o Im. 


Ex. 
уп? Im 


H во | Cm I 
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4) Preparação Vllm7 (b5) I 


A preparação Vilm7(b5) І é de Pouco uso na harmonização de música popular. 
Normalmente, este acorde funciona como II cadencial secundário do VIm. 


VlIm7(55) V7[VI 
| Bm7(b5) E7 


XVII Preparação dos demais graus diatónicos e de empréstimo modal (dominante secun- 
dário e auxiliar) 


3) Dominante secundário 
Sio os dominantes dos demais graus diatônicos, caracterizados, também, pelo movi- 


mento do baixo do V/II, У/Ш, УЛУ, etc; quarta justa ascendente ou quinta justa 
descendente 


Ex 


ле 
17M vifi V tm MUTET UM 
Il CM | B7 1 Em А7 | Dm? | D? | G7 | CM II 


5) Dominante auxiliar 
São os dominantes dos acordes de empréstimo modal. Sua resolução se caracteriza 
por movimento do baixo quarta justa ascendente ou quinta justa descendente. 


Ex Ам АЕМ 
17M узып ЫШ7М V7/bVI bVI7M Tim. v7 UM 
! CM | Bb7 | Eb7M | Eb? | АЬМ 1 Dm | G7 | CM |l 


c) SubV7 secundários 


São os SubV7 dos graus diatónicos, sua resolução é caracterizada por movimento do 
baixo que desce meio tom para alcançar o acorde desejado. 


Subví/vi Vim КООШ b CE. T 
| Bb7? | Am | Eb | Dm | G7 | CM i 


* Os SubV7 dos acordes de empréstimo modal são ouvidos como V7 (dominante se- 
rio) de um grau diatónico, 


AEM AEM AEM AEM 
VUHDLNSVUO— (vyIDZNVI (VVD РЫП  (V7/V7) bi (VIVID, тУт 
B7 | Bb | A7 | Ab | ЕТ | Eb | D71 Db | Е#7/ | Fm 11 
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| XIX Icadencisl primário, secundário e auxiliar 


A cadência harmônica autêntica é, caracterizada pelas funções subdominante, dominante 
e tónica IV V7 | I gu Hm V7 І. Nesta última o Im é parte da cadência, daí o nome 
П cadencial. Пт V7 I é de uso constante em música popular. 

Sempre que se tem um acorde menor no tempo fórte do compasso e separado do domi- 
nante por intervalo de quarta justa ascendente ou quinta justa descendente, dizemos que 
este acorde é um II cadencial. O П cadencial do I grau (Ит У7 I) é chamado de primá- 
rio. O II cadencial dos demais graus diatônicos, de secundários, e, o dos acordes de emprés- 
timo modal de auxiliar. 


Ex. TER ecc MEG 
*lm7 V7 1 * VIO Mm VIM Ша V] 1 


1 Dm7 G7 IC | F#m7 B7 | Em А7 | Dm 


AEM AM ~ 
e узуп — bVII7M m VI/bVI bVI7M Hm7 V7 1 
Cm F7 | Bb7M | Bbm7 Eb7 | Ab7M | Dm7 G7 IC Il 


* — [I cadencial primário 
** — [I cadencial secundário 
*** — [I cadencial auxiliar 


XX Sinalização analítica 


É usada para mostrar o vínculo entre alguns acordes, caracterizando clichês de bastante 
uso nas harmonias das músicas de um modo geral. 


سے 
a) Resolução V7 I (sétima da dominante para a tônica) usa-se a seta contínua.‏ 


Ex. 1 Ex. 2 


v? 
G7 


v? 
G7 


Im 


Cm 


Ш " I 


A seta contínua indica resolução por movimento do baixo quarta justa ascendente ou 
| quinta justa descendente, mas, pode ser usada, também, em casos específicos como 
— 


v7/3a 
| сүв o ou para indicar resolução de um dominante disfarçado. 


Ex. 
TN 

IG QE) 7 V] — fa? 

Abm6 Cm7 
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ары 
b) Resolução SubV7 Г (substituto do V7 para o I) usa-se a seta tracejada. 


Ex.1 Ex.2 
ГЕ" ea 
SubV7 1 SubV7 


H Db7 | СМ! U Db7 | 


® A seta tracejada indica resolução por movimento do baixo descendo meio tom. 


c) П cadencial primário => 
No II cadencial primário (Пт V7 Т) usa-se o colchete contínuo ligando o Пт 
(função subdominante) ao V7 (função dominante) por movimento do baixo quarta 
justa ascendente ou quinta justa descendente, para caracterizar o vínculo entre os 


grausllm V7. 


Ex.1 Ex.2 
PA: 2 A 
lm — V7 17M IIm7(55) Im 
carne Ua kas 
I Dm7 | G7 | CM |! Il DmX(b5) | G7 ! Cm I 


П cadencial secundário e auxiliar 

É quando um dominante secundário vem precedido por seu II cadencial, isto é, um 
acorde menor com sétima ou menor com sétima e quinta diminuta. com os baixo. 
separados por intervalos de quarta justa. 


Ex. 1 — П cadencial secundário Ex. 2 — II cadencial auxiliar s 
M 


E PTE 
vznv IV7M 17M улып ЪШ7М 
CM | Gm7 C7 | FM ! Il C7M | Em7 Bb7 | Eb7M 
— پت‎ 


+ É importante notar que o colchete foi colocado sob a cifra dos acordes. Sobre o acor 
de que corresponde ao II cadencial, é dispensável o uso do número romano, ficando 
apenas subentendido devido ao colchete contínuo. 


Il cadencial do SubV7 
O SubV7 do I grau recebe a denominação de SubV7 primário, e dos demais graus dia- 
tônicos, de SubV7 secundário. A sinalização analítica é a mesma em ambos os casos. 


> s E 27> 
ути SubV7/II Пт? SubV7 17M 
pá 


Bb7 1 А7 Eb? 1 Dm] T Db7 | CM 


O SubV7 pode vir precedido por seu II cadencial. 


E Nun oS 


Pm 
7 Уп SubV7/V Hm] 
Bm Bb7 | A7 | Dm7 
ә 


EE 


vi 17M 
2d 
G7 | C7M 


Como pode ser visto no exemplo acima, não é usado o número romano sobre o II ca- 
dencial secundário, mas apenas o colchete tracejado que indica а relação I[m_SubV7. 
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f) Acorde com função dupla 
É quando numa progressão harmônica um determinado acorde ocupa duas funções. 


HOT 1 
Ex. 1 17M Vilm?7(b5) — V7/VI Vim? 
ıl CM | Bm7(b5) E7 | Ат7 


а 
Ех 17M =1Vm7(b5) УШ Шш? 
I! CM Е®т7(Ъ5) B7 


7м уйшаў5) _ SubV7/VI VIm7 
ICM | Bm7(b5) Bb7(#11) Am7 | 


m =a. 
М {Щщ es _ SubVT) ш Шт? 
cm F11) | Em7 | 


No primeiro exemplo o Bm7(b5) é ao mesmo tempo Vllm7(b5) e o II cadencial se- 
cundário do VI grau. No segundo exemplo o F*m7(b5) é o #IVm7(b5) e é também 
o II cadencial secundário do Ш grau. Sendo assim usa-se a cifra que corresponde ao 
grau e o colchete contínuo indicando a relação П У. No exemplo 3 o Вт7(65) é ao 
mesmo tempo VlIm7(b5) c П cadencial do SubV7/VI e no exemplo 4 o F#m7(b5) é 
ao mesmo tempo o +IVm7(b5)e o II cadencial do SubV7/HI 


XXI Classificação dos acordes diminutos 


Os acordes diminutos podem ser ascendente, descendente, e auxiliar. 


a) Diminuto ascendente 
É quando se resolve num acorde cuja fundamental esteja um semitom acima 


Ex 
v7 avo VIm7 


li G7 1:GH0 | Am7 | 


e O acorde diminuto ascendente é de função dominante, pois Gs? equivale a E7(b9). 


Os diminutos ascendentes ou descendentes podem resolver, também na inversão do 1 
ou do V grau e a sua função será exclusivamente cromática. 


Ex.1 Ex.2 


17M Hm? AO 1/32 1M ум v9 vss 
Il C7M | Dm7 | р#01С/Е I! l| CM | FIM | F#0 | С/С Il 


b) Diminuto descendente 
Quando é resolvido num acorde cuja fundamental esteja um semitom abaixo. 


Ex. 
Vim? эу? 
Il Am? | АБО 1 


e O diminuto descendente não é de função dominante. 
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с) Diminuto auxiliar 
Quando resolve em acorde com o mesmo baixo. 


Ex. 1 Ex. 2 


17M 8 17M 17M yo v? 
H CM | C9 | CM N CM | G9 T. G7 


* O diminuto auxiliar retarda a resolução e dá o mínimo de movimento harmônico, por 
manter o baixo. 
c? C6 


iss 


ХХИ Diminuto de passagem 


É quando o baixo do acorde diminuto está interligado por intervalo de semitom com o 
baixo do acorde anterior e posterior. 


1) Exemplo de diminuto de passagem ascendente 
Ex 


UM #0 Пт? UM IVIM Ivo 
Il CM | C#9 | Dm7 П CM | FM | F# | G7 


Ex. 3 — Progressão de acordes contendo diminutos de passagem ascendente 
17M #10 Пт? #110 Him7 IV #IV° v avo Vim7 УПО 
см C#9 | Dm7 | D#° | Em7 | F | F#° | G | G#° | Am7 Во: 


Diminuto de passagem descendente 
É quando se resolve num acorde cuja fundamental esteja um semitom abaixo. 


Ex.1 Ex. 2 


17M/3% ыпо Пт? HM Vim] bVI? У 
С7МЈЕ | Eb? | Dm? | Il CM | Am7 | Abo | G | 


3 — Progressões de acordes contendo diminuto de passagem descendente 


e M ==, 
17M Vim? ЪМІ0 V? 17M HO Пт? v? UM 
CM | Am7 | Ab? |G7 |C7M | Eb? | Dm7 G7 | CM Il 


+ Diminuto de passagem. 
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3) Progressão de acordes contendo diminuto auxiliar e de passagem ascendente e 
descendente 


17M #19 Um? #109 Ilm? 1у7м  HIVO 1/5? ¿vo 
l ll CM | C#o | Dm7 | D£9 | Em7 | FM | Е#о IC/GI G#O | 


е SEREIA 
Ут? О vr? ve сүр см 
Am7 | Eb? | Dm7 1 G7 1601 G7 | C7M И 


XXII Resolução deceptiva 


É quando os acordes preparatórios V7 e SubV7 não resolvem no acorde esperado, cau- 
sando um efeito de surpresa na progressão harmônica. 


Ex. 2 


Ex.1 


I «von 1 17M m7 — lm?  (SubV7/ID** 
Il C | F#m7 B7 | C Ill CM | Dm7 | Em7 | Eb7(9 | Em?! 


*A resolução de B7 seria Em, logo, C é surpresa. 
**A resolução esperada do Eb7(9) seria Dm7, logo, Em7 é surpresa. 


Exemplos de progressóes harmônicas com resoluções deceptivas 


1) 


voci ZA 
Um7 — (V) — Him? — Vj Hm V7 1 
| Dm G7 | Em? A7bl3) | Dm7 G7 ICI 


2 е TT À ZA 
Im? — (V) Him? Suby7/ — Jim? — V7 1 
Dm7 G7 | Em? Eb7 | Dm7 G7I CI 


ve anm a 
Hm? — (VD vin "m7 ҮР Y 
Dm7 G7 1 Em7(b5) A7(b13) | Dm7 G7 1 CI 


к= nolle “а 
us) wn 7. Vim ml V? A 


Dm7 67 | E7 А709) !Dm7 G7 ICI 


AEM AEM 


Um? (Vn bIII7M bVI7M bII7M MUDA 
Dm7 G7 | Eb7M Ab7M | Db7M Bm7 | Ат7 07 1 


=== 
АЕМ АЕМ y pra ae 
Пт7 (V7) bII7M bII7M Шт? ул SubV7/V 
| Dm7 G7 Eb7M Db7M | Em7 A7(b9) | Ebm7 Ab7 | 
Пра? 
IDm7 G7 


7) 
a 
Hm? (V7) VV dag? V 1 
E QS 
| Dm7 G7 D7 | Dm7 G7Il CI 
ا‎ 


P USE AEM 
Hm? — (VD Him; Suby7/ Път IVm7 БУШ? I 


| Dm7 G7 | FI Em? Eb7 | рт? | Fm? Bb7(9) | CI 


9) 


Hm7 — (V7) #lVm7(05) iti Mm? — V7/H fim? V? т 
| Dm7 G7 | F&ém7(b5)  B7(b9) | Em7 A7 | Dm7 G7I Cll 


10) 
Hm7 (VD (V7bVD IV dum? У7 
| Dm7 G7 | Bbm7 Eb7 | Am7 D7 | Dm7 G7! 


* Para representar um dominante com resolução deceptiva, usa-se o grau entre parênteses 


XXIV Acorde V7 
7, (sétima com quarta suspensa) pode substituir o П cadencial 
Ex. 2 


LR = 
Hm? Ў I llm7(b5) v7 im 


IDm7 G7I CI Il Dm7(b5) G7(b9) | Cm | 


Же G7(b9) | Cm | 


sões (9), (13), dal são usadas no V4 quando prepara uma tónica maior e 


) quando prepara uma tónica menor, mas como fator surpresa qualquer 
válida, desde que não haja choque com a melodia harmonizada 
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XXV Resolução passageira 


A resolução de um acorde preparatório no decorrer da progressão harmônica de uma 
música é chamada de resolução passageira, com exceção do I grau (resolução final). 


Ex.1 


17M Vlim7(b5) V1 Vim7* um V7 IM 
l| CM | Bm7(b9) E7 | Am? | Dm? G7 | CM Il 


Ex/2 


17M #1Vm7(b5) улп Шт7+ Пт? vI 17M 


A 
| CM | F#m7(b5) B7(b9) | Em7 | Dm7? G7 | CM І 


* Resolução passageira 


XXVI Tonalidade secundária ou do momento (passageira) 


Na resolução de um acorde diatônico, usa-se a cifra analítica correspondente a tonalida- 
de principal, e dizemos também que este acorde diatônico é da tonalidade secundária ou do 
momento 


Ex.1 MEE 
3 17M VTV IV7M* 
И CM |Gm7 C 1 EM | 
Was] 


Ex.2 17M — Vllm7(b5) VINI Vime 
б)... р 
Il CM | Bm7(b5) E7 | Am7 | 


Ex.3 y a M 
Ç 17M #IVm7(b5) уш Шт?7* 
ı CM | Е#т7Ъ5) B7 | Em7 | 


*Tonalidade secundária ou do momento. 


XXVII Resolução final 


É a resolução no último acorde de uma progressão harmônica e na maioria das vezes o 
acorde de resolução final é o I grau da tonalidade. 


Ex 


A (Ta 
UM  IVm75) УЙШ Ща? УП —Hm7 V7 UM* 
I CM | Е#т7(5) B7 | Em7 A7 | Dm? G7 IC7M II 


* Resolução final. 
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XXVIII Dominantes, П V's, SubV's e H SubV's estendidos 


a) Dominantes estendidos 
É quando se tem uma série de dominantes separados por intervalos de quarta justa as- 
cendente ou quinta justa descendente. 
Um acorde de dominante pode ser resolvido por outro dominante. Logo, uma série 
de dominantes seguidos recebe a denominação de dominantes estendidos. 


prp 
Ex.1 17M И № 17M 


ıl CM I| A7 | D? | G7 | СМ! 


A 
Ex.2 17M FAS — Va V Wh 


11 CM | F#7 | B7 | E7 | A7 | D7 1 67 ICM l 


Os dominantes estendidos não levam o número romano pelo fato de seu som não es- 
tar diretamente vinculado com a tonalidade. Usa-se, então, apenas a seta sobre os 
acordes para indicar a resolução por movimento do baixo quarta justa ascendente ou 
quinta justa descendente. Os dominantes estendidos tem como escala de acorde o 
modo mixolídio (ver pág, 339). 


Ex.3 


LAITA 4 x EJ A AA 4, 4774 
Il C7 | F7 | Bb7 | Eb7 | Db71 F#7 | B7 | E7 | A7 | 07 | G7 1C7 Il 


Na progressão acima, estão todos os dominantes estendidos encontrados no ciclo das 
quintas. 


Ех4 im паа Víu йш С 
Il CM | F#7 | B7 1 E7 | A7 | Dm7 G7 | CM I! 


b) H УЗ estendidos 
Os dominantes podem vir precedidos do II cadencial. Logo, o II cadencial, com o res- 
pectivo V? estendido, forma o П V estendido. 


Ex. 


аё р. Dm aS Š 
17M Иззат e WINE E ME 
CM | C#m7 Е#7 | F#m7 B7 | Bm7 E7 | Em7 A71 D7 | G7 | CM 


® Sob os acordes de П У? estendidos, usa-se apenas о colchete para caracterizar o mo- 
vimento do baixo por quarta justa ascendente ou quinta justa descendente. A seta 
dos V's estendidos continua sendo usada, mesmo com a presença do II grau entre 
eles. 


c) SubV's estendidos 
É quando se tem uma série de Sub V's separados por intervalo de semitom. 


Nos SubV's estendidos usa-se apenas a seta tracejada sobre os acordes para indicar 
movimento do baixo por um semitom descendente. 


EX. im ya rar Lu J 
П CM | F#7 | F7 | E7 | Eb7 | D7 | Db7 | CM 
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d) II SubV's estendidos 
Nos II Sub V's estendidos usa-se apenas o colchete tracejado sob os acordes para indi- 
car o movimento do baixo um semitom descendente 


= моз ien E Кн ` 
Ex | CM | Gm7 _F#7 | F#m7 _ E7 I Fm7_ E7 I Em7 _ ЕБ? 
E E e aa 
Su na] У7 YM 
I Ebm7 D7 1 Dm7 Db7 | C7M І 


e No exemplo acima, pode-se ver o uso da seta tracejada sobre o V's estendidos, mesmo 
tendo entre eles o II cadencial. 


XXIX Acorde interpolado 


É o acorde encontrado entre acordes de determinados clichês harmônicos. 


Ктк ET TS. 
Ex.1 LM Hm] SubV7y — Vi 17M 
l| CM 1 Dm7 — Ab7 G7 | CM I 


e No exemplo acima o acorde de SubV7 está interpolado pelo II V7. 


EE S 
Ex. 2 1M ууй — SubV7/VI “Vim 
ICM | E7 Bb7 | Am7 | 


e No exemplo acima o acorde de SubV7 está interpolado pelo V7 e VIm. 


AR ` 
Ex.3 17M C XN Шт? 


ICM | C#m7 F#7 | F#m7 B7 | Em7 | 


A cn 


e F#m7 está interpolado pelo F#7 e B7. 


XXX Cifra analítica no H cadencial secundário diatônico 


Quando coincide de um II cadencial ser diatónico,usa-se o número romano do grau do 
acorde diatónico e colchete abaixo dos graus indicando o movimento do baixo por quarta 
justa ascendente ou quinta justa descendente. 


Ex s UL j 
š 17M  Vilm7(b5 УМ Vim? — V7/V Ша? V) 1M 
| CM | Bm7(b5) ЕЛ9) | Am7 07 | Dm? G7.|C7M 
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Quadro de situações em que se deve ou não usar o número sobre os acordes na 
análise harmônica 


Leva número romano Não leva número romano 


1) acorde diatónico 1) acorde de II cadencial secundário 
(se não for de função dupla) 


2) acorde de empréstimo modal 


3) acorde de domin. e SubV7 
secundário 


4) acorde de funçao dupla 2) Vs, П Vs, SubV's e П SubV's 
estendidos 


5) acorde dim. de passagem 
auxiliar 


Os números romanos devem ser usados apenas nos acordes percebidos pelo ouvido 
dentro da tonalidade, sendo assim, os Уз e II V's estendidos não são percebidos 
pelo ouvido na tonalidade. 


XXXII Cadência harmônica 


A cadência harmônica é caracterizada pela combinação funcional dos acordes, com sen- 
tido conclusivo ou suspensivo. Para se caracterizar uma cadência, necessita-se de pelo me- 
nos dois acordes de diferentes funções. É através da cadência que se define uma tonalidade, 
já que dois acordes de diferentes funções encerram quase todas as notas de uma tonalidade. 
São cinco as cadéncias: perfeita, imperfeita, plagal, meia-cadência e deceptiva. 


a) Cadência perfeita 
É amais forte. Resulta da combinação das funções dominante “D” (V grau) e tônica 
“Т” (I grau). Pode vir precedida do IV ou II graus (função subdominante). Neste caso 
recebe a denominação de cadência autêntica. 
A cadência perfeita e essencialmente final 


Im7 
| Dm7 G7 | M 
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b) Cadéncia imperfeita 
É o resultado da combinação 
tão invertidos ou ainda no caso 


damente. 


“р” e “Т” (У D onde um ou ambos os acordes es- 
VII I. Nesses casos a cadência enfraquece acentua- 


Ex.1 


V/12 inv. 1/19 inv. 1/12 inv. 


| om v CE ! СЕ | 
Ex.3 


У/18 inv. Vilm7(55) 


I H 
I GB | CI | Bm7(b5) | С 


c) Cadéncia plagal 
É o resultado da combinação das funções “S” e “T”. Trata-se, também, de uma ca- 


dência conclusiva. 


1/12 inv. 


IVA inv. 
I | CE 4 


1 
| FA | C 


d) Meia cadéncia 
É quando o descanso é fei 
por graus de diferentes funçóes. 


ito no dominante (V grau). Sendo o dominante precedido 


BZ: ira Mee Ex.3 


Бк. Doro pant 
IG ICIGI 


v 
I Dm | G | 1 Am7 


e) Cadência deceptiva ou interrompida 
É quando o dominante vem seguido por qualquer grau 
dência não é conclusiva podendo ser diatônica ou modulante. 


que nãó seja a tônica. Esta ca- 


1) Diatônica 
É quando o dominante (V) vem seguido por qualquer grau diatônico. 


v 
G 


2) Modulante 
É quando o dominante (V) vem seguido por acorde que leva a uma nova tonalida- 
de, passageira ou não. 
o 
Ex.1— У I de uma nova tonalidade. 
ma 
Ex.2— V do V7 I deuma nova tonalidade. 


XXXIII Resolução direta e indireta no acorde de sétima da dominante 


O acorde de sétima da dominante resolve num acorde cuja fundamental está quarta justa 
«СА. ` 
ascendente ou quinta justa descendente (V7 I)e em meio tom abaixo (SubV7 I). 


a) Resolução direta 
É quando a resolução é feita de forma direta, isto é, V7/I, V7/IL, SubV7/1, SubV7/I 


Ex. 2 


~ om ^ ` Y x 
Him? V7 Hm) V? UM Шт? SubV7/I Tim? —SupV7 17M 


П Em7 A7 | Dm7 С7117М Il Em7 Eb7 | Dm7  Db7 | CM Il 


b) Resolução indireta 
É quando se tem acorde interpolado antes de resolver. 


Ex 
UM 
Il C7M | Ebm7 


XXXIV Acordes de sétima da dominante sem funcáo dominante 


em lições anteriores que a função dominante resolve por movimento do baixo 
ascendente ou um semitom abaixo. Neste capítulo serão mostradas e analisadas 
tuações de acordes de sétima da dominante, mas sem função dominante. 
acorde de sétima da dominante não resolve de modo regular (V7 para o I ou 
o contexto harmônico irá definir a sua análise. Por exemplo, na tonalidade 
se o B7 resolve em C, o B7 será um acorde de sétima da dominante, mas sem 
sez de função dominante. 
Q mdes de sétima da dominante, sem função dominante, são classificados da seguin- 
de mara acordes de função especial não dominante; acordes de sétima da dominante 
veusisidor deceptivamente e acordes diatónicos cromaticamente alterados. 
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a) Acordes de função especial, não dominante 


1) O bVII7 (sétimo grau abaixado com sétima) é um acorde diatônico à escala menor 
natural (função de subdominante menor “Sm”). Na tonalidade maior, é um acor- 
de de empréstimo modal AEM. Como acorde de função especial, não dominante, 
sua resolução é feita por movimento do baixo um tom acima 
Ex. AEM 

bViI7 1 

PFC Bor TON 


* Algumas vezes o bVII7 substitui o IVm. 


2) O VII7 é de função especial quando resolvido diretamente no 1 grau, podendo, 
também, ser analisado como V7/III (quinto grau sete do terceiro) resolvido decep- 
tivamente. 


Por exemplo, na tonalidade de Dó o B7 será de função especial (VII7) quando 
tiver duração longa e não for precedido pelo II cadencial, neste caso, o I grau será 
a resolução esperada. 


Ex.1 1 упт 1 
EN N O реу: f C 1 


O B7 será V7/III (quinto grau do terceiro) quando tiver duração curta ou fizer par- 
te do cliché llm V7, neste caso será analisado como dominante secundário do Ш 
grau. 


(VD 1 
| F#m7 B7 ICI 
ت‎ eos 


17M #IVm1(b5) (УТ/Ш) 17M 
Il CM | F#m7(b5) B7(b9) | CM | 


3) O 17 e IV7, são considerados acordes blues diatônicos (função blues). Sendo que o 
IV7 em certas situações pode ser um V7 do bVII ou um SubV7 do Шт. O IV7 é, 
também, diatônico à tonalidade menor (melódico). Mas geralmente é ouvido como 
IV graú blues. 


Ex.1 7 17 : 17 
PN де Ай Z ЫШ АШ 1IC7!G71 Е7 CETT 


Ех.3 І V7AV УТУП bVII7M 
c CZ ol. EZ mm) BDM. A 
=. сез. 
' SubV7IH т 
Il C | F#m7 EA у 
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O 117 e bVI7 se relacionam um com o outro, assim como HIV m7(bS) pelo mesmo 

tono e sua resolução é feita no I grau ou no 1/58 no baixo (1 grau com quinta no 
baixo). О #IVm7(b5) pode ser percebido como acorde de passagem entre o IV e 
9 V grau ou IV e 1/52 no baixo. E também do V para o IV ou do 1/52 no baixo 
para o IV grau. O HVm7(b5) pode funcionar como П cadencial secundário para 
o Шт. Quando o 2i Vm7(b5) não for percebido como II cadencial secundário, 
será ouvido como subdominante alterado. 


17M 


g | D7 cm 


DISI f 


uc | > 


17M 
C7M | 


IVm6 
Fm6 


#IVm7(b5) v7 
F#m7(b5) | G7 


7м 
см 


IV7M 


кез» ll 


Ex.4 | #1Vm7(b5) | 


F#m7(b5) 


5) Quadro mostrando os acordes de função especial, não dominantes com as respecti- 
vas funções e escalas. 


TONALIDADE DE DO 


ESCALA DO 
E Ti: = =) 


Subd. menor | Lídio b7 


Blues 


Blues mixolídio 


Blues 


Blues lídio b7 


Cadencial 


Lídio b7, mixolídio 


Subd. alt. 


Lídio b7, mixolídio 


Subd.men.alt| Lídio b7 


* Ver escala de acordes na parte 5 


* As tensões nesses acordes são geralmente naturais, exceto nos acordes blues já que 
as tensões alteradas têm a tendência de se resolverem e geralmente implicam em 
movimentos do baixo por quinta justa descendente. 


b) Acordes de sétima da dominante “resolvidos” deceptivamente 

А resolução deceptiva ocorre quando há expectativa de uma resolução específica. 
De certa forma o nosso ouvido está acostumado a determinados clichês harmônicos. 
Decorrente disto temos a tendência de esperar determinadas resoluções. São três as 
principais razões; a prática de ouvir e tocar determinados estilos de música, a prática 
da harmonia tradicional e uma certa regularidade de cadências que ao se repetir esta- 
belece a expectativa. 
São cinco os tipos de dominantes “resolvidos” deceptivamente: dominantes secundá- 
rios, dominantes substitutos, dominantes e SubV7 estendidos, dominantes especiais 
ell V's adjacentes. 
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1) Dominantes secundários 
Na resolução natural de um acorde de sétima da dominante secundário espera-se 
um acorde diatônico, isto é: V7/II, У7/Ш, V7/IV, etc. Quanto isto não acontece 
trata-se de uma resolução deceptiva. Em análise harmônica a decepção é indicada 
colocando-se entre parênteses a análise conforme a expectativa e fora do parênte- 
ses o que realmente acontece. 
Exemplo de resoluções naturais do dominante: 


PANEL y ow LA TS 
17M val Hm V7IVY Vim vnm Пт vi UM 
CM B7 | Em E | Am A7 | Dm G | C7M 


Exemplo de resolucóes deceptivas de dominantes secundários: 


(Vil) АЕМ  (V7/VD AEM (71V) AEM 
r Y q یسر‎ 
IM SubV7bVH bVIIZ SubV7/bIH bHI7M SubV7/blI bI7M V7 17M 
Il CM B7 | Bb7 E7 | Eb7M D7 | Db7M G7IC7MII 


A análise entre parénteses indica a escala do acorde, que aumenta a surpresa da de- 
cepção, sendo assim para o B7 será usada a escala menor harmônica 51 (quinta 
abaixo) e não lídia b7 (ver na pág. 344). Vimos, também, que o B7 tem a resolu- 
ção de SubV7 ao invés de resolução esperada. 


Dominantes substitutos (SubV7) 

Na resolução natural de um SubV7 secundário espera-se um acorde diatônico, isto 
é: SubV7/I1, Sub V7/HI, SubV7/IV, etc. 

O SubV7 do I, do II, do IV e do V graus são denominados de SubV's genuínos. A 
resolução esperada desses acordes é o grau diatônico um semitom abaixo. Quando 
o SubV7 resolve deceptivamente, a análise será como no caso do dominante secun- 
dário, já estudado. O SubV7 do III e do VI não são genuínos, pois podem ser ou- 
vidos como IV7 (blues) e УП? (subdominante menor), respectivamente. 


Exemplo de resolução natural de SubV7: 


a A 
Suby7/M Пт? SubV7 17M 


Emî Eb | Dm?  Db7 | cM 


UM VIME Пт? 


CM B7 


Exemplo de resolução deceptiva de SubV7 secundário: 


(Sub V7/I) | AEM RACE AU 
IM УШ Mim? — V7/bVÍ bVI7M SubV7 IM 
ll CM B7 | Em7 Eb7 | Ab7M Db7 | C7M 


e Vimos no exemplo acima que o Eb7 tem a resolução dominante para Ab7M, mas а 
sua resolução esperada é о Dm7, logo, o SubV7 é indicado entre parênteses. A escala 
do acorde será a do modo lídio b7 (ver na pág. 344) que corresponde ao SubV7 
entre parênteses. 
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3) Dominantes е SubV7 estendidos 
Quando o acorde de sétima da dominante ocorre numa série de П V's, a sua reso- 
lução esperada é geralmente determinada pelo clichê estabelecido na série. Esse 
tipo de clichê estabelecido pode conduzir o ouvido até a perda da noção da tonali- 
dade original. 
Exemplo de clichés de acordes percebidos como II V's estendidos: 


17M a FATE WOE ЕМ, 
CIM | Fm?  Bb7 | Ebm7 Ab7 | C#m7 Еў71Вш7 E7 | Am7 D7| 


Hm) V7 MM 
Dm7 G7 ICM | 


No exemplo acima temos II V's estendidos do segundo ao sexto compasso. O Bb7 
não tem som de bVII7 e nem o Ab7 é percebido como bVI7. 


Exemplo de II SubV's estendidos: 
а 
17м emt SubV7/V nm y7 TM 
Il CM | Dbm7 © | Вт7 Bb7 | Am7 Ab7 | Dm7 G7 | CM | 


* No exemplo anterior o segundo, terceiro e quarto compassos são percebidos como 
SubV's cromáticos. O C7 não é percebido como V7/1V. 


4) Dominantes de função especial 
O 17, 117, bVI7, БУШ? е VII7 são considerados dominantes de função especial 
quando tem como resolução esperada o I grau. A resolução deceptiva dos acordes 
de sétima da dominante de função especial é rara. A resolução deceptiva do domi- 
nante de função especial será assim interpretada se o contexto sugerir função espe- 
cial. Os principais fatores que determinam num contexto se a resolução de um 
dominante especial é ou não deceptiva: melodia, ritmo harmônico e forma. Obser- 


vem que as escalas dos acordes são derivadas da análise entre parênteses. 
Exemplo de dominante de função especial resolvidos de maneira normal: 


AEM 


ET TION: 
n улу IV7M VII] 17M 
С7М | Gm? C7 | FM | Bb7 | CM Il 
A 


Exemplos de dominantes de função especial resolvidos deceptivamente. 


*AEM 
(bVII7) AEM 


TES 
17M КИДА IV7M улып bIII7M v? UM 
CM 1 Gm7 С7 | FM Bb7 | ЕМ G7 | CM Il 


* Acorde de função especial. 


* A escala do acorde usada para Bb7 de qualquer maneira seria a do modo lídio b7 
(ver na pág. 344) 
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Ex. 2 *аут) АЕМ АЕМ АЕМ АЕМ 


17M 07 17M У7ЉУШ ЪУШМ ЫП?М bVI7M ЫМ V7 IM 

l С7М 1р7 1С7М | F7 | Bb7M | Eb7M | Ab7M | Db7M | G7 | C7M || 

*Acorde função especial 

5) П Vs adjacentes (separados por um semitom ou tom) 
Os Л V5 adjacentes são uma categoria especial de progressões com dominantes, 
deceptivos ou não. О JI V seguido por um outro Л V um semitom ou um tom 
acima é adjacente ao próximo IT V. O fato de nestes casos não haver resolução 
dominante levam à criação dessa categoria especial. 
O IT V adjacente é aceito pelo ouvido mesmo ascendentemente, por ser muito 
marcante e poder funcionar de uma forma independente, mesmo sem a resolução 
regular. 
Os П ҮЗ adjacentes ascendentes funcionam devido ao movimento do baixo por 
grau conjunto, e também pela marcha harmônica e à força do clichê. Ver ex. 2. 
Os Л ҮЗ que se repetem um semitom ou um tom abaixo não pedem maiores jus- 
tificativas, já que são resoluções de dominantes. Ver ex. 2. 
Os II ҮЗ adjacentes podem sugerir centro tonal implícito mas não estabelece a tona- 
lidade do momento, por não haver expectativa de resolução por uma tônica nova 
Os II V adjacentes são usados, também, como cliché interpolado que simples- 
mente retarda a resolução do П V precedente. Ver ex. 1. 

doeet Dn аем Wd. Varese s 

Him7 — УП SubV7/V lim; V7 ПМ 

Il Em? А7 Ebm7 Ab7 | Dm7 G7 | C7M I 


Ex.1 


Outros I7 V's adjacentes podem simplesmente aparecer isolados. 


— ڪڪ‎ A 
Т, ул lim7 — V7 17M 
1 Dm7 G7! Ebm7 Аһ? | Em7 A7 | Dm7 G7 | С7М Il 


e Os V adjacentes se encontram nos três primeiros compassos. 


c) Acordes diatônicos cromaticamente alterados 
Algumas harmonizações podem incluir acordes de estrutura de sétima da dominante 
que entretanto não são de função dominante. Em tais casos os acordes de sétima da 
dominante tem o som mais brilhante do que os acordes diatônicos, principalmente 
quando o movimento do baixo é feito diatonicamente e não há resolução dos domi- 
nantes. Este tipo de progressão é formada por acordes de estrutura constante. 


Ex. p m m IV7 Шш илл? 
IC7ID7 | Е7 | F7 | Е7 | D7ICII 


XXXV Modulaçáo 


Modulação é a passagem de uma tonalidade para outra na harmonia de uma música to- 
mando como base o sistema tonal 

A modulação ocorre quando não podemos analisar um ou mais acordes dentro da tona- 
lidade primitiva. Os acordes não analisáveis podem ser de empréstimo modal, dominante se- 
cundário, auxiliar, estendido, dominante substituto (SubV7), diminutos em geral ou mes- 
mo um acorde diatônico. 
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Z^ ү 
17м vi 17 
CM | '/. | F#7 1 BM Il 
M visto no exemplo acima não pode ser analisada na tonalidade primitiva (Dó 
ог). 
tra situação não analisável na tonalidade primitiva é quando dentro de uma pro- 


gressão ouvimos uma cadência subdominante de uma nova tonalidade. 
E 


[Fá maior 
I Vim Hm (V7 1 Vim Пт V7 
їС!Ат | Dm 1G7 | F IDm |Gm C7 Il 


endo IV lim 


Logo, as resoluções passageiras (acordes diatônicos ou de empréstimo modal prepara- 
dos por seus dominantes individuais) não são considerados modulações. Exemplos: 


CARTES A 
IM Vilm7(b5) VI/VI Vim? Im V7 UM 
Il C7M | Bm7(b5) E7 | Am7 | Dm7 G7 | С7М Il 


dod RS KW 
UM — fiVm7(b5) УЛП ilim? Im? V7 IM 
H CM | F#m7(b5) B7 | Em7 | Dm7 G7 | CM Il 


D em 
UM Ilm7 VIIV IVM $1v9 V7 17M 
HÚ CM | Gm7 С7 | FM | F#O 1 G7 | CM II 


АЕМ Dies d a 
UM Ilmî — V7bVH — bVH7M УШ Пт VT IM 
I CM | Cm7 F7 | BbyM | A7 | Dm7 G7 | CM II 


4) 


“wa Y ⁄ O 
им уп Шит V7 17м 
| C7M | Em7(b5) A7 | Dm7 G7 | C7M Il 


São três os tipos de modulação: direta, por acorde comum ou pivô e transicional ou mar- 


ónica modulante. 

Direta: quando a modulação é feita a partir de qualquer acorde da segunda tonalida- 
isto é, indo de uma tonalidade para outra de uma maneira direta, sem que ne- 

nhum acorde faça parte de ambas as tonalidades. 


Ex. 1 — Modulação direta partindo do II grau da segunda tonalidade: 


[Dó maior Fájfmaior | 


Z “^а 
Vim? Hm] V? IM 
Am7 | G#m7 C7 IF27MII 
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Ех. 1 


x ON 
17M v7 17 
M CM | -/. | Е#7 | BM I 
* O B7M visto no exemplo acima não pode ser analisada na tonalidade primitiva (Dó 
maior). 
Outra situação não analisável na tonalidade primitiva é quando dentro de uma pro- 
gressão ouvimos uma cadência subdominante de uma nova tonalidade. 
Ex. 2 


Dó maior Fá maior 
I Vim Um (Y) L Vim Hm V7 
liClAm | Dm 167 | Fi Dm I GmIC7 Il 


e não IV Пт 


Logo, as resolucóes passageiras (acordes diatónicos ou de empréstimo modal prepara- 
dos por seus dominantes individuais) não são considerados modulações. Exemplos: 


7M Vilm7(b5) SU 7 Hm7 vT TM 
IM llm? / т im. 7] 
CM |Bm7(b3) EJ | Am7 | Dm7 G7 | CM I 


5 ЕЖ 
IM — £IVm7(b5) УШ Mm? — Hm? V7 HM 
CM | Е#т7(5) | Em7 | Dm7 G7 | CM Il 


e‏ جن 
llm7 уу 1УТМ #IV° у? 17M‏ 
Gm7 C7 | FIM | F#° | G7 | CM I‏ | 


AEM mE —. 
17м Ilm7 VT/bVII bVII7M КИШ Hm7 VT 17M 
CM | Cm7 F7 | Bb7M | A7 | Dm7 G7 | C7M Il 


LY Le e 
пм улп Im? У? TIM 
CM | Em7(b5) A7 | Dm7 G7 | CM II 


tzës os tipos de modulação: direta, por acorde comum ou pivô e transicional ou mar- 
modulante. 


quando a modulação é feita a partir de qualquer acorde da segunda tonalida- 
é, indo de uma tonalidade para outra de uma maneira direta, sem que ne- 
de faça parte de ambas as tonalidades 


— Modulação direta partindo do II grau da segunda tonalidade: 


Dó maior Fá#maior 


т" 
Vim7 Im? v7 VM 
EIS 
1 Am7 | G#m7 C#7 |FZ7MI 
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Ex. 2 — Modulação direta partindo do I grau do segundo tom: 


Dó Maior [ Ré Maior 
Кат. 
EM М7 EM Vim? Пт? UM 
Il CM | Am7 DIM | Bm7 | Em7 A7 | DIM | 


B) Modulação por acorde comum ou pivô: é quando se passa da primeira para a segunda 
tonalidade usando acordes comuns e possíveis de serem analisados em ambas as tona- 


lidades. 
1) Modulação por acorde comum, diatônico em ambas as tonalidades: 


Dé Maior Sol Maior] : 1m7 vj 
Vim? viv 17M 


Am7 07 | GM | 


пм Im? (em 
uem 


|| С7М | Dm7 GT 
e O acorde Am7 ao mesmo tempo que é um acorde diatônico à tonalidade de Dó 
maior (Vlm7) é também /Im7 da nova tonalidade de Sol maior. 


2) Modulação por acorde comum não diatônico em uma ou ambas tonalidades: 


a) Por acorde de empréstimo modal 


AEM 
ым Dó Maior 
AEM AEM 
17M ЪМІ7М ПМ Him IM 
| GM | Bm7 ICM 17. ЇЇ 


Dó Maior Sol Maior 

AEM 
IM bVI7M 
Il CM 1 Ab7M | CM | Ab7M 


e O acorde de Ab7M e o bVI7M na primeira tonalidade (Dó maior) e bII7M na 
segunda tonalidade (Sol maior). 


b) Por dominante secundário 
[Dó Maior] [Sol Maior]|V7/Hu.  Him7 — V7 


VIN IM 
G7M 


UM VilmX(bS) Уу! Уш? 
Il CM | Bm7(b5) E? | Am7 | D7 | 


c) Por dominante substituto 


Dó Maior] [Solb Maior] :'Susv? ^^, 


x 
IM Vim? Пт? Ул) IM 
ıl CM | Am7 | Dm7 G7 | Gb7M 


e O acorde de G7 é ao mesmo tempo Sub V7 de Sol bemol maior e V7 da primei- 
ra tonalidade. 
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4) Por #IVm7(b5) 


Dó Maior | |Sol Maior |: Vilm7(b5) 


Im? v7 \#IVm7(b5S) IM 
Il Dm? | G7 | F£m7(bS | GM | 


® O acorde F#m7(b5) é #IVm7(b5) na tonalidade de Dó maior e Vllm7(b5) na 
tonalidade de Sol maior. 


e) Por acorde diminuto 


Ex. 1 [00 Maior ||Fá# Menor |: viro 


IM  IVM IV? Im) 
Il CM | FM | Ро | F#m7 


Dó Maior || Sol Maior f vi^ 


IM тум ivo IM 
Il CM | FM | F&9 | GM 


Dó Maior | [Dó # Menor]: vii 


пм I" Im7 
C7M се | C#m7 


С) Modulação transicional ou marcha harmônica modulante 
Consiste de uma série de pequenas modulações. Cada modulação componente recebe 
a denominação de módulo. Os módulos se repetem por intervalos iguais até chegarem 
à tonalidade desejada. 


Ex. 1 

Dó Maior AEM Eat 
IM — Hm? (У?/Ш) IVm7 (V7/bI) Mm? (УШ) Um V7 UM 
CM | F#m7 B7 | Fm7 Bb7 | Em7 А7 | Ebm7 Ab71.Db7M II 


—— —— —À—— 


Réb Maior 


Ex.2 
Dó Maior Ré Maior| : lim? 
25 t e a Ë. га. ` 
17M SubVT — llm7 _SubV7/M Щп7_ SubY7 “IM 
M CM IG#m7 G7 | F#m7 F7 | Em7 Eb7 | DIM 
— J E 


e No exemplo acima os módulos estão indicados por uma chave (————). Obser- 
ve nos módulos a presença constante de acordes de sétima da dominante. 
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XXXVI Harmonia Modal 


1) Modo 
Os modos são caracterizados de acordo com os intervalos de tons e semitons entre os 


graus. 
Ex. 1 — Modo lónico (maior) 
I I HI IV M VI VII VIII 


Dó Ré Mi Fá Sol 14 Si Dó 
ЕМ کیک‎ 


Ex. 2 — Modo Eólio (menor natural) 
" ш IV у УІ VII VIII 
Dó Ré Mi Fá Sol Lá 
4 EOS REO 


A)Naturais 
a) Os modos com nomes gregos 


1) ойсо —Dó_Ré_Mi_ Fá Sol 14 Si Dó 

2) Dérico — Ré Mi Fá Sol 14 Š Si Dé Ré 

3) Frigio —Mi Fá Sol L4 Si Dó Ré Mi 

4) Lídio — Fá Sol L4 Si DO Ré Mi Fá 

5) Mixolídio — Sol Lá Si Dó Ré Mi Fá Sol 

6) Eólio = Lá Si Dé Ré Mi, Pá Sol'l lá 

7) Lécrio = Si DÓ Ré Mi Fá Sol Lá Si 
уус дур жаш 


(formados pelas sete notas naturais). 


e Os modos iônico, lídio e mixolídio são maiores e o dórico frígio, eólio e lócrio são 


menores. 
e Quando se diz Dó lídio se quer dizer que esta escala, embora começando com anota 


Dó, tem os mesmos intervalos do modo lídio. 


b) Os modos pentatônicos (cinco notas naturais) 
1)Dó Ré 1 Mysterio 
2)Ré Mi Sol Lá Dó Ré 
— 2 у 
3)Mi Sol Lá Dó Ré Mi 
ов, 
4) Sol Lá Dó Ré Mi Sol 
no > Ay 
5) Lá Dó Ré Mi Sol Lá 
E سا س سے سے‎ 


® Os modos pentatónicos de Dó ( 1) e Lá (5) são os mais usados. 
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B) Folcióricos 
s pelos diversos povos, por exemplo, o modo nordestino: 


Mi Fá# Sol Lá Sib Dó 


criação artificial. Por exemplo: mixolídio b9 ou b13 etc. (ver pág. 343 e 345). 


Nšo se deve confundir escalas modais com as escalas dos acordes, onde se usa o 
mome dos modos apenas para que se possa associar a gama de notas da escala dos 
acordes, já que estas coincidem com os diversos modos. Exemplo: em Dó maior о 
Dm7 é o llm? (escala de acordes associada ao modo dórico), No modo dórico o 
Dm7 teria de ser um acorde de função tónica o que não acontece com о lIm7. 


A característica a da harmonia modal é a não resolução do tritono com expec- 
tativa. 


2) Ocorrências no modalismo 
A harmonia modal pode ter o caráter. 


3) Puro 
Formada apenas por acordes diatônicos a um determinado modo 


b) Misto 
1) Com outros modos (dórico e mixolídio etc.); 
2) Com o tonalismo. 


É bastante comum vermos músicas de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Edu Lobo ou Mil- 
tom Nascimento com estas características. 


Acordes diatônicos aos modos: iônico, dórico, frígio, lídio, mixolídio, eólio e lócrio 
que as harmonias desses modos tenham “o sabor” modal devem-se levar em con- 
eguintes características 
resolução do trítono com expectativa; 
rdes diatônicos: 
e acordes característicos; 
acordes evitados. 


as são sugeridas não para evitar sonoridades “estranhas”, mas apenas para 
o som tonal maior e menor e enfatizar o som modal. 


lônico 
ríades e tétrades diatônicas encontradas no modo iônico são as mesmas do 
aior e já estudadas nas págs. 92 e 93 
* O modo iônico não tem nota característica e para que seja enfatizado o sabor mo- 
čal iônico é importante observar a não resolução do trítono com expectativa. 
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B) Modo Dórico 


a) Tríades 
Im ит ып Iv Vm vie bVII 
Dm Em F G Am B° € 


| Im7 Шп7 ъш7м 1v? Ут? Vim7(b5) bVH7M 
| Dm7 Em7 FIM G7 Am7  Bm7(b5) CM 


= 


e As notas em preto são notas características. 
e Da mesma maneira que ocorre na tonalidade menor, os graus são analisados to- 


mando como base a escala do modo iônico maior. 


Nota característica: 6 


e Tríades cadenciais características: Ilm e IV (evitar VIO). 
ө Acordes (tétrades) cadenciais características: Im? ТУ7 e bVII7M. Evitar VIm7(b5). 
| e OIV? deve ser usado com certo cuidado, pois pode facilmente levar ao tom básico 

maior. Por exemplo, se for para o bVII7M. É muito comum a cadência Im7 IV7 
1m7. Neste caso trata-se de uma cadência com sabor modal dórico. 
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b) Tétrades 


Im7 bII7M bHI7 IV7 Vm7(b5) bVI7M — bVIIm7 
G7 АТ Bm7(b5) см Dm7 


چ ڪڪ 


Tus 


Nota característica: b2 

e Tríades cadenciais características: ЫП, БУШ (evitar УО). 

e Tétrades cadenciais características: bII7M, bVIIm7 (evitar Vm7(b5), bIII7). Obs.: 
o ЪЇЇЇ7, mesmo contendo a nota característica, tende a impor a tonalidade básica 
maior, devendo ser evitado 


D)Modo Lídio 
a) Tríades 


F 


Em w 


b) Tétrades 


Шт7  fiVm7(5) VIM Vim? Vilm7 
Am7 Bm7(b5) CM Dm7 


Nota característica: #4 
© Tríades cadenciais características: II e VIIm (evitar #IV9). 
® Tétrades cadenciais características: 117, V7M, VIIm7. Evitar AIVm7(b5). 
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E) Modo Mixolídio 
a) Tríades 
I 
G 


£ 


b) Tétrades 


17 1т7 Him?7(b5) 1У7М vm7 VIm7 bVII7M 
G7 Am7  Bm7(b5) CM 


Nota característica: b7 

e Tríades cadenciais características: Vm, БУН (evitar ШО). 

e Tétrades cadenciais características: 17, Vm7 e bVII7M. Evitar 1llm7(b5). Obs.: O 
[7 deve ser tratado com cuidado, pois indo para IV7M soa como V7 do IMM. 


F) Modo Eólio 
a) Tríades 
Im по түт 
Am B9 Dm 


FA 


==" 


b) Tétrades 


1m7 m75) bM 1Ут7 Vm7 bVII7 
Am7  Bm7(b) СМ Dm7 Em7 G7 


Z 


e Este modo é normalmente identificado como menor natural (ver pág 94). É usado 
no tonalismo juntamente com a menor harmônica e melódica. Entretanto, numa 
composição que contenha harmonia exclusivamente do modo eólio, esta terá o sabor 
modal cólio bem mais do que uma simples tonalidade menor. 


Nota característica: b6 

e Tríades cadenciais características: IVm, DVI (evitar ПО). 

e Tétrades cadenciais características: IVm7, bVI7m, bVIII7. Evitar IIm7(b5). Obs.: 
As cadéncias no modo eólio, para terem o “sabor” modal é precisa que sejam usa- 
das em contexto modal diatónico, pois do contrário, seriam apenas cadéncias de 
subdominantes menores naturais de uso corrente na harmonia tonal. 
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G)Modo Lócrio 
a) Tríades 
bVIIm 


p 
Am 


во 


=e E 


e) 


b) Tétrades 
bVilm7 


Im7(b5) ЪШ7М ЪШт7  IVm7 
Bm7(bs) C7M Dm7 Em7 Am7 


Notas características: b2 e b6 
modo lócrio, pois além de conterem duas notas ca- 


e São pouco comuns músicas no 
racterísticas, o I grau é uma tríade diminuta ou um acorde menor com sétima с 


quinta diminuta. 
4) Exemplos de músicas populares em alguns modos 


a) Modo lónico 
Ex.: Primeira parte de Cravo e Canela, de Milton Nascimento e Ronaldo Bastos 


(Sol iônico) 
bVII 1 bVIL Iv I 


D c G 


ret 
E == Es 


эп 1 
iE ete. 
o Dórico 


c G 
Parte de Arrastão, de Edu Lobo e Vinícius de Moraes (Lá dórico). 


Аа” 2 
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c) Modo Mixolídio 
Ex.: Primeira parte de Upa Neguinho, 


lídio). 


de Edu Lobo e G. F. Guamieri (Ré mixo- 


= 


126 e Almir Chediak “Melodia extraída da gravação do Quinteto Violado. 


а) Modo Eólio 
Ex.: Pra não dizer que não falei de flores, de Geraldo Vandré (Mi eólio) 


Im 


EE 


=) Modo Lídio b7 
Ex.: Gravidade, de Caetano Veloso (Dó lídio b7) 
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XXXVII Exercícios 


Escreva nos parenteses as cifras correspondentes aos graus e tonalidades indicados. 


1) Пт? ou IIm7(b5) 

a) Sib maior ( Cm7 ) b) Mib maior ( c) Fás maior ( 
d) Láb maior ( ) е) Dó# menor ( f) Fá# menor ( 
g) Mib menor ( Fm7(b5) ) h)Simenor ( i) Sol# menor( 


2) Шт? ou bIII7M 

а) Mi maior ( G#m7 b) Mimenor ( c) Sibmaior ( 
d) Dó# menor( ЕМ е) Si menor ( f) Láb maior ( 
g) Solb maior ( h) Fámenor ( i) Fá# menor ( 


3) IV7M ou IVm7 

а) Fá maior ( Bb7M b) Sibmaior ( c) Ré menor ( 
d) Dó# menor( F#m7. e) Láb maior ( ) 9 Simenor ( 
g) Mib maior ( )  h)Mib menor ( i) Rémaior ( 


4) V7 

a) Réb maior ( b) Mib maior ( c) Dó# menor ( 
d) Láb maior ( €) Sol menor ( f) Fámenor ( 
g) Sib maior ( h) Fá# maior ( i) Mi maior ( 


5) V7(13) ou V7(b9) 
a) L4 maior ( E713 b) Dó# menor ( с) Sib maior ( 


d) Mi menor ( 579) e) Si maior ( f) Láb maior ( 
g) Sol#menor( ) h) Fá# menor ( i) Dó menor ( 


6) Vlm7 ou bVITM 

a) Lámaior ( F#m7 b)Simenor ( c) Ré menor ( 
d) Dó menor ( Ab7M e) Solmenor ( f) Dó menor ( 
g) Sib maior ( h) Mib maior ( i) Láb maior ( 


7) Subv7 

a) Lámaior ( Bb7 b) Fá menor c) Ré maior ( 
d) Sib maior ) e) Fá maior f) Mib maior ( 
g) Ré menor h) Mi maior i) Lámenor ( 


8) УЛП 

a) Dó maior b) Láb maior c) Sol menor ( 
4) Fá menor e) Sib maior f) Sol menor( 
g) Lá menor h) Fá maior i Ré maior ( 


9) V7lg] ou Ү7/ЫШ 

a) Mi maior ( D#7 b) Si menor ) €) Ré menor ( 

dû) Mimenor ( рт ) e) Sib maior f) Lá maior ( 

g) Fámaior ( h) Lá menor i) Fá# menor ( 
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Уллу 

Dómaior ( 
4) Láb maior ( 
2) Sol menor ( 


11) V7/v 

a) Mi maior ( 
4) Si menor ( 
£) Fá# menor ( 


12) V7/y1 ou V7/bVI 
2) Mi menor ( G7 
4) Sib menor ( 
( 


£) Sol maior 57 


13) УТЪП 

2) Ré maior 
d) Fá menor 
2) Mi menor 


14) V7/bvu 

a) Dó maior ( 

d) Sib maior ( 
( 


g) Fá menor Bb7 


#IVm7(b5) 


) 
) 


Dó maior (Fam7(b5)) 


Simaior ( 
Rémaior ( 


) SubV7/I 

Fámaior ( 

Mi menor ( 
g) Láb maior ( 


17) SubV7/q] 
Dó maior ( 
14 maior ( 

'b maior ( 


18) SubV7/]v 
М maior ( 


) 
) 


b) Ré menor ( 
e) Fá #menor ( 
h) Solb maior ( 


b) Réb maior ( 
e) Sibmaior ( 
h) Mib menor ( 


b) Rémaior ( 
e) Lá maior ( 
h) Si maior ( 


b) Mib maior ( 
e) Sol menor ( 
h) Láb maior ( 


b) Réb maior 
e) Ré menor 
h) Sol menor 


b) Sol maior ( 
e) Sib maior ( 
h) Fámaior ( 


b) Dé maior ( 
e) Sol maior ( 
h) Fá#menor ( 


b) Ré maior ( 
e) Sol maior ( 
h) Mi menor ( 


b) Ré menor ( 
e) Fámaior ( 
h) Réb maior ( 


b) Sol menor ( 
e) Sib maior ( 
h) Ré maior ( 


c) Mi maior ( 
f) Si menor ( 
i) Réb maior ( 


c) Mib maior 
f) Mi menor 
i) Lá maior 


c) Sib maior 
f) Simenor 
i) Dó maior 


с) Sib menor 
f) Dó maior 
i) Lámaior 


c) Mib maior 
f) Si menor 
i) Láb maior 


c) Réb maior 
f) Lá maior 
i) Mib maior 


c) Ré maior 
f) Lá menor 
i) Si maior 


c) Sib maior ( 
f) Mib maior ( 
i) Sol#menor( 


с) Sol menor ( 
f) Sib maior ( 
i) Fá£ menor ( 


c) Si maior ( 
f) Dó menor( 
i) Dó menor ( 


Harmonia e Improvisação e 129 


20) SubV7/11 ou SubV7/bili 

а) Lámenor ( Db7 )  b)Rémenor ( c) Mimaior ( 
d) Láb menor ( ) e)Simaor ( f) Si menor ( 
g) Dó maior ( F7 )  h)Fámenor ( i) Dó menor. ( 


21) SubV7/y1 ou SubV7/by1 

a) Dó maior ( Bb7 )  b)Rémenor ( с) Мі menor ( 
d)Simenor ( Ab? ) е) Fámaior ( f) Solb maior ( 
g) Láb maior ) h)F4#menor( i) Sol maior ( 


22) #0 

a) Dó maior b) Ré maior ( c) Mib maior ( 
d) Lá maior e) Si maior ( f) Réb maior ( 
g) Sol maior h) Mi maior ( i) Láb maior ( 


23) sme 

a) Sib maior b) Láb maior ( ) c) Réb maior 
d) Sol maior e) Mi maior ( f) Réb maior 
g) Dó maior h) Ré maior ( i) Láb maior 


24) pim 

a) Dó maior b) Ré maior ( c) Si maior 
d) Láb maior e) Sib maior ( f) Sol maior 
g) Mi maior h) Mib maior ( i) Lá menor 


25) 1º 

a) Dó maior b) Sib maior ( c) Láb maior 
d) Ré maior e) Mimaior ( f) Si maior 

g) Lá maior h) Réb maior ( i) Fá maior 


26) уо 

a) Sib maior b) Lá menor ( c) Dó menor 
d) Ré menor e) Si maior ( f) Sol menor 
g) Réb maior h) Láb maior ( i) Réb maior 


27) #у° 

a) Láb maior b) Sib maior c) Réb maior 
d) Sol maior e) Lámaior ( f) Si maior ( 
g) Dé maior h) Mib maior i) Mi menor ( 


28) “vo 

a) Si maior b) Mi maior c) Lámaior ( 
d) Ré maior e) Dó maior f) Solmaior ( 
g) Fá maior h) Sib maior i) Réb maior ( 


29) VIP 

a) Lá menor. ( b)Simenor ( c) Ré menor ( 
d) Mi menor ( e) Dó menor ( ) f) Mib menor ( 
g) Sol menor ( h) Fá# menor ( i) Láb maior ( 
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30) УП? 


a) Dómenor ( Bo )  b)Rémenor ( ) c) Mib menor ( ) 
d)Simenor ( ) e) Sol menor ( ) f) Sib menor ( ) 
g) Lámenor ( ) h)F4#menor ( ) i) Mi menor ( ) 
31) Vilm7(b5) 
а) Dó maior ( Bm7(b5) ) b) Si maior ( ) c) Rémaior ( ) 
d)Lámaior ( ) e) Sib maior ( ) f) Láb maior ( ) 
g) Réb maior ( )  h)Mib maior ( ) i) Réb maior ( ) 
32) Шо | 
a) Lámenor ( ceo ) b)Simenor ( ) с) Rémenor ( ) 
d) Sol# menor( ) е) Fá# menor ( ) f) Fámenor ( ) 
g) Sib menor ( ) h) Sol menor ( ) 1) Solmenor( ) 
33) Шт? V7/11 ou Hm7(b5) V7/u | 
a) Dó maior (Em7(b5)A7) b) Si menor ( ) c) Rémenor ( ) 
d) Lû menor ( ) e) Lámaior ( ) f) Solmenor ( ) | 
g) Réb maior ( ) h)Sibmaior ( Dm? G7 ) i) Láb maior ( ) 
34) m7 — VIA ou Hm7 — V7DbIH 
a) Fámaior (Bm7(b5)E7) b)Lámaior ( ) c)Simaior ( ) | 
û) Sol menor ( Сту F7 ) e) Sib maior ( ) f) Láb maior ( ) | 
2) Sol#menor( ) h) Lámenor ( ) i} Rémaior ( ) | 
35) Hm7 — V7|vi ou llm7  V7/bvI | 
a) Dó maior (Bm7(b5)E7) b) Ré maior ( ) c) Mimenor ( ) 
3) Sib maior ( ) e) Fáf meno: ( ) f) Sol menor ( Fm7Bp7 ) | 
maior ( ) h) Láb maior ( ) i Lámaior ( ) 
| 
| 
Пт7_ У7ъп | 
maior (Ehm7Ab7)  b)Sibmaior ( ) с) Sol menor ( ) | 
= menor ( ) е) Lámenor ( ) f) Simenor ( ) 
z enor ( Fm7 Bb7 ) h) Fá menor ( ) i) Sol maior ( ) 
7) Hm? — Уўъуп 
a) S mor ( Gm7C7)  b)Simenor ( Bm7E7) с) Lámaior ( ) | 
4 ) e) Si maior ( ) f) Dó maior ( ) 
z ) h)lámenor ( ) 
38) Em SubV7/1y ou Hm7(b5) _ SubV7/Iv 
z ( Gm7 Gb7 ) b)Rémaior ( ) с) Si menor ( ) 
€ WAP гу e) Dó menor (Gm7(b5) 6b7) f) Sib maior ( ) | 
gi Mi menor ( )  h)Lábmaior (  ) i) Réb maior ( ) 
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PARTE 3 
FORMAÇÃO DOS ACORDES ATRAVÉS DA 
VISUALIZAÇÃO DOS INTERVALOS NO BRAÇO 
DO VIOLÃO OU GUITARRA | 


> 


- 
=“ Quando emitimos dois sons, о que па realidade estamos ouvindo é um intervalo musical, 
qu não importando, no sentido relativo, quais sejam as duas notas envolvidas. Assim, um inter- 
valo de terça maior ao ouvido humano, apresenta-se com a mesma sonoridade, seja ele 
d tocado de Dó a Mi, seja de Mi a Sol. Assim sendo, os intervalos poderão ser identificados 
c no braço do violão de acordo com a posição formada pelos dedos (acorde), independente 
— da região onde esteja sendo tocado. Assim, qualquer nota pode ser considerada a tônica 
de uma escala ou a fundamental de um acorde, e todas as outras notas estarão relacionadas 
ص‎ ã primeira formando intervalos. 


1 — Intervalos no braço do violão ou guitarra 
a) Gráfico dos intervalos no braço do violão ou guitarra, com а fundamental do acorde 
ou tônica da escala nas diversas cordas. 


* Fundamental ou tônica 


1) Nas 62/18 cordas 3.2) Na 5% corda 2.3) Na 4? corda 


6M X2MX51 3M]6M) 3MY6MJ2M | 53 AMM, 


т3тўбт]2т 41 Im, 41 Tm (3m]6m 43 


2M 3 m (6M OMfsam] 7M Sdim 7M J3MX6M, Om in 


41 Jum Gm 57 sy 4J (m OM) 51 
6m [2m Jsaim[ 7M [3m Ç] 


q 
Dus: 43 (6MJOM SMJOMASI IMÁ6M, 


cum 


e 


Ө, 


9 


3m {6m (2m Sam 7m 13 7m (3m [6m 2m 42 [Im 


9 
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а.4) Na 3? corda 


2.5) Na 28 corda 


91011111111 


Tm]3m]6m]J2m] 47 


Ж 
(ату 7Mf 3M] 6M) 2m Stim) 2M15J 43 M OM 
7 
5J 4J 7m) 2M] 5J 3m 6m 2m [sam[7m Om, 
6m) 2m sdim] 7M 3m 6m 3MSMJOM| SI XMM, 
< 
6M|2MÀ 51 эм, o 43 m Gm 6m, 41 


sám( 72M Y3MY6M (2m (Sair) 


7M 3M (6M OM Saim) 


o 


4J Um 3m 57 


5J 4J]|m)2M 2 + 


бї 2: 7М] 3m]6m 


Estes gráficos representam trechos do braço do violão, com suas seis cordas, trastes e 
casas, estando a sexta corda situada do lado esquerdo. 


São apresentados cinco gráficos para facilitar a identificação dos intervalos nos estudos 
(mais adiante) da formação dos acordes conforme a posição da sua fundamental nas diversas 
cordas. Observe que as cordas do violão são afinadas com intervalos de 42 justa de uma para 
outra, exceção feita entre a 34 e 24 corda cujo intervalo é de 38 maior. 
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Os cinco gráficos apresentados no item “а” podem ser condensados num único, sob а 
forma de um disco, onde a 61 corda está situada externamente . 

Este gráfico é apresentado sob a forma circular para permitir um sentido de continui- 
dade ao longo do braço do violão, já que numa mesma corda a mesma nota é encontrada 12 
trastes (casas) acima. 


mo 

—9 É 

— b) Disco representando o braço do violão. 
— 

-— 


Este disco será melhor utilizado na prática se tirar uma cópia, recortá-la e plastificá-la, | 
para permitir o seu manuseio separadamente. | 


Braço do Violão 
Intervalos 


E A 
damental nas 68/18 cordas 
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c) Simbologia usada nos gráficos 


INTERVALOS / INTERVALOS ENARMÔNICOS 


| Tônica ou Fundamental 


28 menor / 9% menor 


22 maior / 93 maior 


38 menor / 92 aum 


33 maior 


44 justa / 114 justa 


58 dim / 112 aum 


58 justa 


62 menor / 132 menor / 52 aum 
68 maior / 132 maior / 7? dim 


74 menor 


78 maior 


* Leia, também, quadro de intervalos e símbolos usados na cifragem dos acordes (ver 
pág.76) e observações sobre notação de cifra (pág. 177) 


d) Sinais usados em cifra 


CATEGORIA 
maior #5 6 7M 9 #11 
menor m b5 6 6 7 7M 9 11 

78 da dom. 4 b5 $5 7 9 9 #9 #11 


78 dim. o ou dim (7M 9 11 ЫЗ) 


b13 13 


Observacóes: 


1) No acorde de 73 da dom, usa-se 13 e não 6, já que não se pode ter um intervalo de 78 
e 68 ao mesmo tempo. 

2) No acorde maior ou menor usa-se 6. 

3) No acorde menor usa-se 11 ao invés de 4. 

4) Pode-se ter cifras diferentes para uma mesma posição (acorde), por exemplo, o G7(b5) 
€ o С7(#11), são acordes com notações alternativas enarmónicas isto é, tem o mesmo 
som mas pertencem a diferentes escalas de acordes e dependendo da sua localização no 
sistema tonal, leva uma cifra ou outra. 


Cue. 3 کے‎ ~ 
Ex: 1) VT 17м 2) Subv7 17M 
| G7(b5) CM 67(#11) Gb7M 
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nm] 


i 


11 


: 5) No caso do 7(#5) ou 7(b13), usa-se o 7(#5) na preparação de um acorde maior e estará 


presente na sua escala de acorde as dissonáncias b5e 9esema 58 justa. Usa-se 7(b13) 
na preparação de acorde menor, e estando presente na sua escala de acorde as dissonán- 
cias b9, b13 e tem a 5? justa. 


6) O intervalo de 78 diminuta será considerado quando na formação do acorde estiver pre- 
sente a 38 menor e a 52 diminuta, caso contrário, será visualizado como 68 maior (ver 
gráfico 5 e 6). : 


* Maiores esclarecimentos sobre escala dos acordes na parte 5. 


II — Exercícios para identificar e formar acordes tomando como base os intervalos visualiza- 
dos no braço do violão ou guitarra, 


Para identificar ou formar acordes deve-se saber inicialmente os intervalos, seus símbolos 
em cifras e os nomes. Saber, também o que vem antes e depois de cada intervalo; por exem- 
plo: antes da quinta justa encontra-se a quinta diminuta ou quarta aumentada e que antes 
da quarta justa encontra-se a terça maior etc. Para saber-se o uso correto dos símbolos usados 
em cifra e a formação dos acordes é fundamental que se estude da pág. 75 à 83. 


a) Acordes no seu estado fundamental com o baixo na sexta, quinta е quarta corda. 


Como base procure decorar visualmente no braço do violão ou guitarra os intervalos a 
partir da fundamental “e” na sexta, quinta e quarta corda, numa mesma casa (os exemplos 
serão demonstrados sobre a terceira casa). 


1) Visualização dos intervalos, tomando como base a fundamental na sexta corda. Observar 
gráfico a. 1 ou Disco. 


fundamental 
dobrada 
48 justa 73 menor 34 menor 5? justa (2 oitavas) 


* Fundamental 
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Logo, ao se elevar meio tom a 4? justa obtem-se a 48 aumentada ou a 58 diminuta є 
ao abaixar a 42 justa em meio tom obtem-se a 38 maior etc. 
Vejamos: 


42 aum. ou 52 dim. 48 justa 38 maior 


* O mesmo pode ser observado com os demais intervalos, desde que se saiba o que vem 
antes e depois de cada um. 


Exemplo de como identificar a cifra de alguns acordes com fundamental na sexta corda. 
Observar gráfico a. 1 ou disco dos intervalos. 


|. бю7 2, Sm(7M) 4 SIM 
Sol menor com 72 Sol menor com Sol com 74 maior 
74 maior 
1 85 1 mas í MAD 
f: Fundamental 
PT G7 5; G° 6 Gm6 
Sol com 72 Sol diminuto Sol menor com 68 
л E کو‎ Qe? £o 
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2) Exercícios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na sexta corda. 
Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes: 


ШО ds а 


Obs.: Use, também, o gráfico da pág. 62 para a localização das notas no braço do violão 
ou guitarra (respostas na pág. 171) 1 
ү 
> 4. Se 6. | 
> | 
|| 
| 
- II 
= | 
| 
7. 8 9 


ШЕЕ 


Harmonia e Improvisação ө 141 


mmn 


o E E 
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zz 23. 24. 
| 
Obs. Considerar 9% aum. e 
não 3 menor 
= Е 
= | 
25 26. 27. 
e * 
_ Í | 
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и EB 
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52. 53. oa 


Obs.: À quinta diminuta 
está implícita. 


BEE 


146 e Almir Chediak 


^ 


56. 57. 


58. S9. 60. 


| CBR LT] | 


3) Visualização dos intervalos tomando como base a fundamental na quinta corda. 


42 justa 78 menor 98 maior 54 justa 58 justa 
E 
H Ф| Ф 
| 
| 


lol | 
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K R 


Obs.: A sétima diminuta 
está implícita 


Obs.: A quinta diminuta 
está implícita 
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64. 65. 66. 


5) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na 
quinta corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos. 


e 
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H 
H 


E 
їй BE 


6) Visualização dos intervalos tomando como base a quarta corda. 


44 justa 62 maior 9% maior 52 justa 28 maior 


E 
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l 
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HITTIN 


7) Exercícios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na quarta corda. Es- 
creva as cifras e os nomes dos seguintes acordes no seu estado fundamental: 


ШОШ B 


Eo s 
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20. 21. 


ШШШ 


ш E 
NES 
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29. 


Obs.: A sétima diminuta 
á implícita 


39. 
42. 
45. 
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E E 


FL FE EE 
(rmm mmm mnm]. 


38. 


41 
44. 


8) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na quarta 
corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos. 


ES 

Um 

uu 
MM" 


DE 
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шш 
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16. 47. 18. 


19: 20. vila 


b) Acordes invertidos tomando como base a fundamental na terceira, segunda e primeira 
cordas. 


1) Visualização dos intervalos tomando como base à fundamental na terceira corda. 


3% maior 63 maior 58 justa 22 maior 68 maior 


НЕ 
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nmm 


— 
E 


> 


mil >) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com а fundamental na tercei- 
„=“ та corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos. 
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3) Visualização dos intervalos tomando como base a fundamental na segunda corda. 


42 justa 62 menor 38 menor 73 menor 44 justa 


E 8 s: 
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4) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na segun- 
da corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos. 


—ə 


ست 
== 
= 
= 
e—‏ 
س 
æ‏ 
= 
e‏ 
qu‏ 
e‏ 
= 
= 
е^‏ 
— 
.== 
— 


== 
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PP. io п. 12, 
= — 

— 

-r 

а 

ы 

— 

—— 

—— 

— 

—À 

WE 5) Visualização dos intervalos tomando como base a fundamental na primeira corda. 
ы 


dobramento да 
5а justa 32 menor 72 menor 48 justa fundamental 
(2 oitavas) 


EEE 


-— 6) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na primei- 
та corda. Escreva as cifras e os nomes dos seguintes acordes invertidos. 


И E 
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III — Respostas dos exercícios de como identificar os acordes. 


2) Exercícios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na sexta corda. 


о ою E رش‎ 


37. G7(9) Sol com 7? e 93 


. G#m(7M) Sol# menor com 74 maior. 
. Gm7(b5) Sol menor com 72 e 52 dim. 
. Gm7(11) Sol menor com 72 e 11? 


167059) ou G7 (0). Sol com 78, 93 menor e 138 menor ou Sol com 78, 5а aum e 


. GIZ) Sol com 72, 9? menor e 13% 


. 6743) Sol com 78, 99 e 13% 

. F7(49) Fá com 78 e 93 aum. 

. Е7(9) Fá com 7$ e 9? 

. F7M(9) Fá com 73 maior e 92 
. Fm7(9) Fá menor com 78 e 93 


б Ет(7М) Fá menor com 74 maior e 92 


. Е7М Fá com 72 maior 
. F7 Fácom 72 


‚ FICÉS) Fá com 74, 5% aum. e 93 aum. 
. F7M(9) Fá com 7? maior e 94 


G6 Sol com 62 
G Sol(tríade maior) 


‚ Gm Sol menor (tríade menor) 


G7 Sol com 7? 
G7(b5) ou G7(#11) Sol com 7? e 5а dim. ou com 72e 113 aum. 


. G7(13) Sol com 78 e 132 
„ G7(b13) ou G7(#5) Sol com 78 e 133 menor ou com 7ãe 58 aum 


. AJO) 14 com 73, 42 e 94 


. A7(9) Lá com 73e 92 
10. 
. A7(b9) Lá com 78 e 93 menor. 

. A73) Lá com 73,93 menor e 134 

. G7M(&11) Sol com 72 maior e 112 aum. 


. Ab7M Láb com 7? maior. 
. Ab7 Láb com 78 \\ 


А](Ъ9) Lá com 72, 4 e 98 menor. 


Ab6 Láb com 64 


G7(b9) Sol com 72 e 98 menor 


9a menor. 


F6 Fá com 62 


F7(9) Fá com 7? e 9% 
Fm7(9) Fá menor com 7? e 9% 
F(add9) Fá com 92 adicionada 
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38. Gm7(9) Sol menor com 7? e 9? 
39. G7(b9) Sol com 78 e 93 menor 


== 
40. GŠ Sol com6?e 9 = 
| 41. G7M(9) Sol com 7% maior e 9 == 
42. Gm7(b5) Sol menor com 7? e 52 dim. 


. 6709) Sol com 78, 42 9? 


FS 
© 


44. Gm$ Sol menor com 63e 92 


o 
æ 
45. 67411) ou G7(5) Sol com 78, 54 dim. e 94 e 
= 
«н 
= 


46. Gm7(j]) Sol menor com 78, 98 e 118 
47. бтб(11) Sol menor com 68, 9% e 112 
| 48. Со Sol diminuto 


49. Gm7 Sol menor com 7? 
50. С7(#9) Sol com 73 e 9% aum. 


— | 
51. Gm(¥) Sol menor com 78 maior e 98 =. 
=. 


52. comfy) Sol menor com 72 maior, 92e 114 


53. G° Sol diminuto 

54. G9(b13) Sol diminuto com 13? menor. 
55. F(add9) Fá com 92 adicionada 

56. Fm(add9) Fá menor com 92 adicionada 
57. Fm7(9) Fá menor com 7? e 93 


58. Fm( $) Fá menor com 78 maior e 98 


59. G7M(6) Fá com 7? maior e 6% 
60. F7M(#5) Fá com 78 maior e 52 aum. 


4) Exercícios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na quinta corda. 


1. С7(9) Dó com 78, 4 e 98 


2. C7(9) Dó com 78 e 98 
3. Cm7(9) Dó menor com 7? e 94 
4. C Dó maior (tríade maior) 
5. Cm Dó menor (tríade menor) 
6 C7 Dócom 72 
7. C7M Dó com 7? maior 
8. C? Dó diminuto 
9. D7 Ré com 72 
10. Cm7 Dó menor com 7? 
11. Cm(7M) Dó menor com 72 maior 
12. C6 Dó com 68 


13. C Dó com 63 e 9% 


14. Стб Dé menor com 6 e 92 
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„ C7(b9) Dó com 72 e 92 menor | 


. C6 Dô com 68 
. Cm6 Dó menor com 62 


. CS (11) Dó com 68, 9% e 11% aum. 


„ Bb(add9) Sib com 94 adicionada 
‚ Bbm(add9) Sib menor com 9? adicionada 


Cm7(b5) Dó menor com 78 e 58 diminuta 
Cm7(11) Dó menor com ell? 


. C7(b5) ou C7(# 11) Dó com 7 e 58 dim. ou 73e 118 aum. 
‚ Cm7(b5) Dó menor com 7% e 5% dim. 


Ст) ou С7(55) Dó com 72, 93 e 113 aum ou com 7a, 54 dim e 92 

‚ CÊ?) ou С7ф $) Dó com 78, 98 menor е 113 aum. ou com 7a, 58 dim. e 92 menor. 
‚ CÈR) ou Сл). Dó com 73, 92 menor e 138 menor ou 78, 58 aum. e 93 menor. 

. C) Dó com 78, 5% aum e 98 aum. 

. C7(#9) Dó com 7# е 92 aum 

. CT(05) Dó com 74, 58 dim. e 98 aum. 

. C7M(9) Dó com 72.maior e 9% 

. CTM(,2,). Dó com 78 maior 93 e 118 aum. 

. Ст) Dó com 72, 9% е 132 

‚ CI) Dó com 78, 5% aum a 9? 


‚ Cm) Dó menor com 78 maior e 9* 


7M 
. €m( uy Dó menor com 78 maior e 98 e 11% 


стф$) ou C142) Dó com 78, 58 dim. e 98 menor ou com 79, 9% menor é 113 aum 
C7(b9) Dó com 72 e 92 menor 
C03) Dó com 78, 9 menor e 138 


C7(9) Dó com 78 e 9% 


. C7(13) Dó com 73 e 13% 
. C7(45) ou C7(b13) Dó com 7% e 53 aum. ou 72 e 132 menor 


. Cm) Dó menor чот 78, 9% e 114 


. Cm$(11) Dó menor com 6% a 98e 118 


Cm7(11) Dó menor com 72e 11% 
Co Dó diminuto 


. С(#5) Dó com 5? aum (tríade aumentada) 


. Bj Sicom 78 e 48 
. B4 Si com 4º 
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50. Cm7(11) Dó menor com 72e 112 
51. C(9) Dó com 78, 42 e 92 


\ 


| 52. C(9) Dó com 73,43 e 94 
53. D7(9) Ré com 78 e 94 
54. C7M(#11) Dó com 7? maior e 112 aum. 
| 55. Cm6 Dó menor com 68 
1 56. C#m Dbm, Dó # menor ou Ré b menor (tríade menor) 
| 57. C#m(b6) Dó # menor com 62 menor 
58. C9(b13) Dó diminuto com 133 menor 
59. C9(7M) Dó diminuto com 74 maior 
| 60. D(add9) Ré com 92 adicionada 
61. C7(bS) ou C7(#11) Dó com 78 e 58 dim. ou com 78 e 113 aum. 
62. B(#5) Si com 52 aum. (tríade aumentada) 
63. Bb6 Sib сот 62 
64. D7M Ré com 7? maior 
65. D7M(#5) Ré com 7% maior e 58 aum 
66 07М(6) Ré com 7? maior e 62 


MWWWW 


5) plo para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na quinta 
corda. 


1. C7/G Dó com 7% com 58 no baixo 
2. Cm7/G Dó menor com 7? com 5? no baixo 

3. C7M/G Dó com 7? maior com 5? no baixo 

4. Cm(7M)/G Dó menor com 78 maior com 52 no baixo 
5. C6/G Dó com 62 com 58 no baixo 
6 
1 
8 


=. 
— 
— 
— — 


. Cm6/G Dó menor com 62 com 5? no baixo 
. D7M/A Ré com 7º maior com 5? no baixo 
. Dm(7M)/A Ré menor com 72 maior com 5? no baixo 
9. сс Dó com 6? e 92 com 5? no baixo 
10. C7M(9)/G Dó com 78 maior e 98 com 58 no baixo 
11. C7(9)/G Dó com 78 e 98 com 53 no baixo 
12 C7(#9)/G Dó com 74 e 9 aum. com 58 no baixo 


7) Exercícios para identificar as cifras dos acordes com a fundamental na quarta corda. 


F7 Fácom 73 
. E Mi (tríade maior) 
‚ Em Mi menor (tríade menor) 
Em7 Mi menor com 73 
. Em6 Mi menor com 62 
. E6 Mi com 68 
Ej Mi com 78е 44 
. E4 Micom 48 
9. F7(9) Fá com 73 e 94 

10. Fm7(9) Fá menor com 7? e 93 
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11. F7M(9) Fá com 72 maior e 92 
12. Fm(7M) Fá menor com 7? maior e 9 


13. FS Fá com 63e 98 


14 Fm Fá menor com 62 e 98 


15. F Fá (tríade maior) 

16. Fm Fá menor (tríade menor) 

17. Fm(add9) Fá menor com 92 adicionada 

18. F(add9) Fá com 93 adicionada 

19. F7 Fá сот 72 

20. Fm7 Fá menor com 7% 

1. F} Fá com 78e 48 

2. F7M Fá com 7? maior 

23. Fm(7M) Fá menor com 78 maior | 
24. Fm6 Fá menor com 62 | 
25. F6 Fá сот 62 | 
26. Fm7(b5) Fá menor com 7? e 58 dim 

27. F9 Fá diminuto || 
28. F9(7M) Fá diminuto com 7? maior | 
29. F7(b5) ou Е7(#11) Fá com 78e 58 dim. ou com 78 e 114 aum. 

30. F7(b9) Fá com 7? e 92 menor 

31. F7(%9) Fá сот 72 e 92 aum. 

32. G7M Sol com 74 maior 

33. G7 Sol com 78 


М 34. Fi(9) Fá com 7%, 48 e 92 | 
и 35. F](b9) Fá com 78, 42 e 9? menor | 

W 36. FIM Fá com 78 maior Í 
li 3 |. 


6. 
7. Em(7M) Fá menor com 72 maior 
$. Е Fá maior (tríade maior) 
39. Fm Fá menor (tríade menor) 

40. D(add9) Ré com 92 adicionada 

4j. Dm(add9) Ré menor com 9? adicionada 

42. Eb(*5) Mib com 53 aum. 

43. E7(# 5) ou E7(b13) Mi com 78 e 53 aum. ou 72 а 138 menor 
TIT 44 Е7М(#5) Mi сот 7? maior e 5? aum. 

45 F#7M(#11) Fá# com a 72 maior e a 112 aumentada 

46. Е(#5) Fá com 52 aum. (tríade aumentada) | 

47. F7M(+11) Fá com 78 maior e 112 aum. 
TT 48. G7M(6) Sol com 72 maior e 62 


WM 8) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na quarta 
corda. 


ul. 1. E/G* Мі com 3? no baixo 
mm 2 Em/G Mi menor com 3? no baixo 
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. E7M/G# Mi com 72 maior e 3 no baixo 
. E7/G# Мі com 72 com 3? no baixo 


E6/G# Mi com 68 com 32 no baixo 


. Em6/G Mi menor com 6% com 34 no baixo 

. E(add9)/Gst Mi сот 9? adicionada e 32 no baixo 

` E7M(9)/G# Mi com 72 maior e 9% com 32 no baixo 
. E7(9)/G# Micom 72 e 98 e 32 no baixo 


. EŠJG# Mi com 6% a 93 e 32 no baixo 
. Em(7M)/G Mi menor com 73 maior c 38 no baixo 
. Em(7N)/G Mi menor com 74 maior e 98 com 34 no baixo 


т EmŠ/G Mi menor com 68 e 98 сот 3? no baixo 
. F7M/C Fá com 78 maior e 5? no baixo 

. F7/C Fá com 78 e 58 no baixo 

. Fm6/C Fá menor com 62 e 58 no baixo 

. F6/C Fá com 6? e 5? no baixo 

. Fm7/C Fá menor com 7? e 5% no baixo 

. ЕЈС Fá com 58 no baixo 

. Fm/C Fá menor com 52 no baixo 

. G7M/D Sol com 72 maior com 58 no baixo 


2) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na terceira 
corda. 


. A/C# Lá com 3? no baixo 


2. Am6/C Lá menor com 63 e 34 no baixo 


. А7М/С# Lá сот 73 maior e 32 no baixo 
. A7/C# Li com 78 e 32 no baixo 
. A6|C# Lá com 62 e 3? no baixo 


Am/C Lá menor com 32 no baixo 


‚ АЈС Lá com 72 no baixo 
. Am/G Lá menor com 7? no baixo 


Am/E Lá menor com 52 no baixo 


; Bm/F& Si menor com 5? no baixo 
. В/Е# Si com 58 no baixo 
. АТЈЕ Lá com 72e 53 no baixo 
. Am7/E Lá menor com 78 e 58 no baixo 
. ATMJE Lá com 78 maior e 52 no baixo 
. Am6/E Lá menor com 64 e 58 no baixo 
. А7М[Е Lá com 7? maior e 58 no baixo 
. Am(7M)/E Lá menor com 7? maior e 52 no baixo 
. A7/C# Lá com 72е 32 no baixo 
. A7/E Lá сот 78 e 5 no baixo 
. А/С# Lá com 3? no baixo 
. Am/C Lá menor com 3? no baixo 
. A6/C# Dó com 6? com 32 no baixo 
. Am6/C Lá menor com 62 e 32 no baixo 
24. 
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Am(7M)/C Lá menor com 7% maior e 34 no baixo 


— k 

— 

— 

=m 4) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na segun- 
da corda. 

C7/G Dó com 72 e 52 no baixo 

Cm7|G Dó menor com 7? e 53 no baixo 

Cm6/G Dó menor com 62 e 52 no baixo 

D/F£ Ré com 32 no baixo 

Dm/F Ré menor com 32 no baixo 

С7М/Е Dó com 72 maior e 32 no baixo 

D7/F# Ré com 72 e 34 no baixo 

. Dm/C Ré menor com 78 no baixo 

D/C Ré com 78 no baixo 

10. Dm/C Ré menor com 7? no baixo 

11. Em/B Mi menor com 5? no baixo 

12. D/A Ré com 53 no baixo 


perra aun 


6) Exercícios para identificar as cifras dos acordes invertidos com a fundamental na primei- 
ra corda. 


Gm/D Sol menor com 53 no baixo | 
G/D Sol com 5? no baixo 

Е7/С Fá com 7? e 53 no baixo | 
G6/D Sol com 68 e 58 no baixo | 
Fm7/C Fá menor com 7º e $4 no baixo 

Ет6/С Fá menor com 6? e 5? ao baixo | 
G/F Sol com 7? no baixo | 
Gm/F Sol menos com 78 no baixo | 
A/C# Lá com a 3? no baixo | 


PANA 


WHEEL EHI 


lr Observações sobre a notação da cifra: 
1) Na notação das cifras dos acordes, para simplificar, omite-se: 
a) Nos acordes maiores: a terça maior e a quinta justa. 


Ex. Dó maior: C ao invés de C3 
b) Nos acordes menores: a terça menor e à quinta justa, acrescentando, entretanto, a 
abreviatura m. 
Ex. Dó menor: Cm ao invés de C? 
" c) Nos acordes com quarta: a quinta justa 
" Ex. Dó com quarta: C4 ao invés de C$ 
4) Nos acordes de sétima da dominante: а terça maior e a quinta justa. 


E 3 
“ш Ex. Dó com sétima: usa-se C7 ао invés de E 
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e) Nos acordes de sétima diminuta: a terça menor, quinta diminuta e a sétima dimi- 
nuta, acrescentando, entretanto, a abreviatura dim ou o: 


»3 
Ex. Dó diminuta: C 9 ao invés de C 55 
7 dim 


2) АЈ(9) — Neste acorde a nona fica entre parênteses por ser uma nota acessória (tensão 
disponível do acorde), ficando fora do parênteses a sétima e a quarta que são notas orgâni- 
cas (básicas) do acorde, isto é, determinam o som básico do acorde (categoria de sétima da 
dominante). 


3) Cm7(11) — No acorde menor com sétima usa-se sempre a décima primeira ao invés da 
quarta, não importando a altura das notas na escala, já que a cifra não estabelece a posição 
das notas do acorde, sendo sua principal função a de estabelecer os sons básicos do acorde 
e suas tensões disponíveis (escala do acorde). 


4) А] — No acorde de sétima da dominante usa-se sempre quarta ao invés de décima pri- 
meira, não importando a altura das notas na escala. Sendo assim, a quarta é uma nota orgà- 
nica e é chamada, também, de quarta suspensa, pois toma o lugar da terça. 


5) Uso da quarta ou da décima primeira: num acorde que não tem terça, usa-se quarta 
suspensa, sendo então, a quarta uma nota orgánica e quando se tem terça menor usa-se dé- 
cima primeira, sendo então, a décima primeira uma nota acessória. 


6) F(add9) — Esta cifra indica tríade maior com nona adicionada. Se fosse anotado ape- 
nas F9 muitos músicos tocariam este acorde incluindo a sétima menor, devido a um outro 
sistema de notação de cifras, onde nos acordes formados por intervalos compostos (acima 
da oitava, isto é, 9, 11 e 13) a sétima estaria implícita. 


7) Gm7(b5) — A quinta diminuta, mesmo sendo uma nota orgânica, está entre parénte- 
ses, apenas para que haja uma melhor programação visual. 


8)c$ — A sexta e a nona ficam fora do paréntese por serem consideradas tensões (disso- 
nâncias) brandas que se equivalem. 


9) Cm(7M) — A sétima maior fica entre parênteses para que haja uma melhor programa- 
ção visual 
10) G9(ZM,) — A sétima maior e a décima terceira menor são notas de tensões disponf- 
veis na escala diminuta (ver pág. 343). 
11) A colocação dos números nas cifras obedece a ordem de como se pronuncia. 
Ex. Dó com sétima, quarta, nona e décima terceira C1( 5) 


e A sétima e a quarta estão fora do parêntese por serem notas orgánicas (básicas) do 
acorde. E entre parênteses a nona e a décima terceira por serem tensões disponíveis 
(motas acessórias). 


12) Da mesma maneira que se usam na notação musical os simbolos bemol (b) e sustenido 
(#) antes da nota para indicar alterações descendente ou ascendente em meio-tom, usam- se 
também estes símbolos na notação dos números na cifra. Vejamos: 

(b9) nona menor (#9) nona aumentada 


(b5) quinta diminuta (#5) quinta aumentada 
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PARTE 4 


GRAUS VISUALIZADOS NO BRAÇO DO VIOLÃO 
OU GUITARRA, PROGRESSÕES DE ACORDES, 
MARCHAS HARMÔNICAS MODULANTES E MÚSICAS 
HARMONIZADAS E ANALISADAS 


I — Visualização dos graus no braço do violão ou guitarra 


Ese poncesso de visualização proporciona maior rapidez de raciocínio na formação 
ados aos graus das tonalidades. Através dessa associação o instrumentista | 
m mais facilidade como também faz a transposição dos acordes de uma | 
pidez, para qualquer tonalidade. 


dms arcis 2550 


al Gems que permite a visualização dos graus da escala no braço do violão, tomando 
a tônica da escala. 


xume xe: 


Braço do violão 
Graus de escala 


Tônica da 64 corda 


ө: Para que se possa utilizar bem o método de visualização dos graus no braço do violão, é | 
fundamental que se decore pelo menos a relação dos graus (1 П Ш ТУ У VD, tomando | | 
como base a tônica da escala na sexta, quinta e quarta cordas. | 
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b) Aplicação prática tomando como base a fundamental na sexta, quinta e quarta cor- 
da: 


Se tomarmos por exemplo a nota Lá como primeiro grau da escala na sexta corda, tere- 
mos trés opções para o segundo grau (nota Si) na sexta, quinta e quarta corda. 


O = Fundamental 


Observamos que os sons são os mesmos, localizados em diferentes regiões no braço 
do violão. Essa maneira de visualizar os graus proporciona ao instrumentista condições de 
escolher a região mais confortável para formar a posição do acorde. Em certos casos, algu- 
mas opções não podem ser usadas devido às limitações físicas do instrumento. 

Aplicação prática: considerando-se a progressão harmônica I Пт Шт IV У Ут 
e tendo como І grau a nota Lá na sexta, quinta e quarta corda. 


A Fem ^ D E7 


Fem 
res 
es e es er СЕЗІ 
i "i HEB "HERB 
| Ф Ф . 
i ON 101% E ] 
[ [ ] 
\ 
\ \ 
\ ) 
тунау SAPERET 
T T D pS 
Des Cm А вт cen > 
оф $ «Гв es yo $ TIA cd + 
I | 
* || H IET) ] $11] e| [9% 
] [ 
EA J 1 [ 


C = Abreviatura de casa 


e Procure observar que embaixo da fundamental (sexta corda) encontra-se o IV grau 
(quinta corda na mesma casa) e em seguida que duas à direita do IV grau encontra-se o Ve 
assim por diante. 
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Procure observar, por exemplo, que três casas à esquerda da fundamental encontra-se o 
VI grau, ou então que em cima da fundamental na quinta corda encontra-se o V grau (sexta 
corda na mesma casa) etc. 

Por esse processo a transposição da harmonia de uma música 


. já que ao invés de se Pensar em termos de notas, pensa 
braço do violão ou guitarra. 


Para qualquer tom fica 
-se nos graus visualizados no 


H— 


stc.) e não a altura (Dó, Lá, Si menor), 
tura. Logo: 


pode ser 
ou 

ou 

etc. 


A) Tonalidade maior 
1) Progressões harmônicas formadas por acordes diatônicos 


4. 
UM у? IM 
a) Í CM | G7 | CM | io {| 
* O domínante do I grau é denominado de primário. 
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ум IM 
FIM | CM | 'l. 


mî IM 
Dm7 | CM |! '/. 


VIm7 17M 
Am7 | CM 1 7. 1 


Шт? IM 
Em7 | CM | 


Vllm7(b5) IM 
Bm7(b5) | CM | 


vire 17M 
во | CM | 


Acme 
v7/32 17M 
G7/B | CM |). 1 


svi м 
Db7(#11) | CM | ; 


ced 
v7/sa 17M 
| G7/D | CM | 


T 
Um] V7 IM 
IDm7 671 CM | 7. | 


E. 
IVM lm? V7 ЮМ 
icu) 

FIM |Dm7 G7 | CM | 


— 
Vim? Пт? V7 DM 
(oi В 
Am7 |Dm7 G7 | CM 1 


= 
Шт? Hm? V7 TIM 


Em7 Dm7 G7 | CM | 


EA 
Vim? IVM Hm V7 UM 
Am7 FIM |Dm7 G7 |C7M | 7. 


Z S 
тум Шт? Hm? V7 IM 
ERA 4 
| FIM Em7 |Dm7 67 ICMI 7 1 


Шт? Ут? пат v) м 
| Em7 | Am7 IDm7 67 ICM |), | 
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i UM Шт? Vlm7 IV7M 17M 
з) ICM | Em7 | Am7 | FM |C7M | J. I 


E. S 
17M 1m7 Шт? IV7M v? TIM | 
Y ICM | Dm7 | Em7 | FIM | С7 ICM | À 


a | 
UM IV7M Im? Vim? Im? V7 17м 
u) ICM | FM | Em7 | Am7 10т7 С71 CM | | 
* Nas progressões do itens g e í são encontrados dois acordes não diatônicos, o | 
Bºe o Db7(# 11), respectivamente. 


2) Progressões harmônicas contendo dominantes individuais secundários | | 


Кыч Тосту 
17M viv v? 17M 
a) ICM | D? |G7 ICM I 


пм уш “ш ví PM 
im 
S ICM | A7 Іри 167 ICM 1 


s A 
UM уш Шт7 Ilm? V7 UM 
ICM | B7 | Em7 |Dm7 G7 | C7M | '/. 1 


omm > CS 
7м viv Iv v7 IM 
à їсм C7 IFM | 67 ICM 1. I 
e cu = 
IM уул Vim? im? V7 17M 
= ICM E7 | Am7 |Dm7 | 67 ICM | 


Fssgressões harmônicas contendo II cadencial secundário | 


a Ч Ра: E. 7 
м Mm? VIM Hm VT им | 
ab ICM Em7 A7 |Dm7 G ICM I | 
р Гм. | 
тм уш Шт Шит VÍ IM M 
B) CM B7 | Em7 iDm? G7 ICM | / 1 III 
zc— SW. а II 
м уйу NM mî V7 (М 
є I cw Gm7 c | FM |Dm7 G7 ІС7М | -/. 1 


reo eor 
VIN  Hm7 V? IM 
D7 IDm7 G7 |C7M | 


An. Y xe 
7м Vilm7(b5) VIVI Vim? V7 VM | 
ey lcm Bm7(b5) E7 1 Ат7 G ICM 1 
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© Progressão harmônica contendo II V's estendidos 


17M a M PS PU A REA 
ICM |G#m7 C#7 |C#m7 F#7 | F#m? B7 1Вт7 E7 |Ет7 A7 | 


ча E e" 
| уу УТ 17M 
k D? G7 | CM I 


4) Progressões harmônicas contendo SubV7 


17M SubV7 UM 
a) ICM | Db7 ICM |, d 


e O SubV7 do I grau é denominado de primário e dos demais graus diatóni- 
Cos de secun dários. 


m TENE. ° 
UM — SubU7/H m7 V 
b) ICM | Eb7(9) | Dm7 | G7 :1 


- EY CET. S 
UM У\У?Ш SubV7/HI — Him7 Hm? Уу7 IM , 
c) ICM | B7 Е?(#11) | Em? Dm7 | G7 | CM I 


NU TET S 
UM УЎЛУ subVîIv “Ум Im? v7 
d) ICM |C7 СЬ7(#11) | FIM | Dm7 G7:l 


5 7A 
| 17M Vim7 SubV7/V v7 


e) ICM | Am7 T АБҲІЗ) 167 1 


= e a Ca 
17M SubV7/ Vim? Im7 V7 
f) ICM IBm7( ($11) | Am7 IDm7 G7 :1 


e (#11) soa bem no SubV7 

e 9, #11 e 13 são tensões disponíveis no acorde de SubV7 e que tem como 
escala de acorde o modo lídio b7. (ver pág. 344). 

® SubV7 resolvido deceptivamente 


AEM 


“a 
IM — (SubV7/H) pbVIIM Im? V7 
ICM | Eb7 | Ab/M !Dm7 G7 :l 


e Anotase no parênteses o que se espera que aconteça e fora o que realmen- 
te acontece. A escala do acorde é a que corresponde ao parénteses (lídio 
b7) para aumentar ainda mais a surpresa. 


186 e Almir Chediak 


5) Progressões harmônicas contendo SubV7 precedido pelo II cadencial 


17M Hm7_ 4 Subv7 Dm 
2) ICM IDm7 Db7(#11) | CM |-/ 1 


سس 


Pin » 
UM mh SubV7/lI Hm7 — V7 


b) ICM | Em 


ЕБ?) | Dm7 167 :1 


АЙЛА >a 
17M SubV7/IH Mim? Im? V? 17M | 
с) ICM |F#m7| F7(#11) | Em? |Dm7 1G7 ICM | | 
TOXIN RE 
IM SubV7/IV IVM Im? VI DM 
d) ICM |Gm7 С7(13) | FM | Dm7 G7 |C7M | 
а e ү | 
OM SubV7/VI Vim? üm7 ví 
e ICM | Bm7 _ Bb7(9) i Am7 IDm7 G7 :1 I 


6) Progressões harmônicas contendo SubV7 estendido 


7 a s | 
IM са сж SubV7 17M 
7M iE7 |ЕЬ7 | D7 | Db7 | Cîm | 


== O as 
UM Шт? 3⁄4 VN VR UM 
ICM | Em7 |Eb7 | 07 | G7 ICM I 


7) Progressões harmônicas contendo acordes diminutos 


— 
17M #° Im V? DM 
a) ICM | C49 |Dm7 G7 | C7M | 


tmd 
UM ЫП Um? V7 IM 
b) ICM | Eb? IDm7 G7 | CM | | 


x C. pr 
17M vis Ww #IV qs? VIM Ilmî Vj IM | 
c) 1С7М IGm7 C7/9 | FM | Е#0 |C/G А7 1рт7 G7 | CM Il 

LJ. | | 


AEM 
UM #0 Пт? #19 Mm? (уум) IVM Маб 
d) 1C7M | C40 IDm7 | D#0 | Em7 | E7(b13) F7M | Fm6 1 


ОТА 
Mim7 ып° Hm7 V7 10. DA 
e) 1Em7 | Eb? | Dm7 | G7 1C0 ICM I 


Ea 
17M lim? — V7 #У0 Vim? bvo V7 IM 
f ICM |Dm7 167 Ggo | Am? | Abo G7 ICM I 
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(AEM) 
| 17M (V7/IV) #IVm7(b5) IVm6 Him7 ып? 
g) ICM | Gm7 СТ(9) IFm7(b5)! Fm7 | Em7 | Eb? | 


ж. 
Hm? Sub? IM 
|l Dm7 | Db? IC™ | 


8) Progressões harmônicas contendo acordes invertidos 


„а, АЕМ 
1 V7/73/IV гу/за IVm/38 


a lk С | C/Bb | F/A | Em/Ab:l 


^ „=ч АЕМ „= 
1 VV  1V/33 ТУт/за 1/58 V7 
b) ЕС C/Bb | F/A Fm/Ab| C/G G7 :l 


B #10 Um?  Mm/73 V7/34 
c) kC7M | C49 | Dm. Dm/C! G7/B G7:l 
fs? ышо шат EN E 
d) | C/E | Ebo |Dm7 TDb7(9) :1 


EN uu ERA de 
1 ۷/32 Vim  Vim/72 у/за/у v? 
e ЁС | G/B l Am Am/G | D/F£ G7:l 


m —a mm 
1  Him/5? Vim  Vim/75  Ihm/33  V7/S8/] iim? V7 


f) C  Em/B Ат Am/G | Dm/F A7/E |Dm7 G7:l 


Ak AEM ки eeg 
1 VV — 1V/33 — IVm[3* 1/53 УЗ Vim  Vim/R 
g tc C/Bb | FIA Fm/Ab! С/С E7/G# | Am Am/G 


17 < 
уу VW 


ID/F& 67 :1 


саа. ¿Ta 
пм УЛЛУ IVIM — 41V? 1/52 Vim? Im V7 NM 
h) ICM | :C7(45) | FM “| F#O IC/G | Am7 | Dm7 [G7 ICM :1 


| = v === 
17M УЛЛУ IV7M var Шт7 уп 
i) ICM ЕСпу7(9) C7(#5) | FIM IG/F | Em7 TAT(bI3) | 
g 
Iim7 VI 17M 


| Dm7(9) 16713) G7(b13) | CM :1 
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7A e ! ES 
I шша bv,” VIM Tim [7/58 = V1] 
j 1С | Em/B |Bb7(13)| A7(b13) | Dm |Dm(7M) |Dm7 | Dm6 | 
а cp еч оа 
Шт? VIN Im? v7 
| E7(b13) E7(bi3)| Em7 _A7(b9) | D7(13) D7(b13)! Dm7 G79) 1 


T ec - i 
E "om Ux 
1 [Em7(5) -1m7(05)] V? Im? — V7 
k) KC Е7/В | Gm6/Bb А7 | Dm7 167 :1 
E zc S Deu 
1 Him/s2 [Em7(b5) = Tm7(bS)] V?/ Пт Iim[78 V7/38 V7 
D ЕС Em/B | Gm6/Bb А7 IDm Dm/CIG/B С7:1 
9) Análise harmônica de músicas populares na tonalidade maior 
SERAFIM E SEUS FILHOS 
Rui Mauriti e José Jorge 


* Tom de Sol maior ө Dominante primário VÍ T e dominante secundário para o [V grau 
УТТУ e Diminuto ascendente #IV° e Cliché harmônico I IV V7 1 


1 d 
São três machos uma | fêmea por sinal Ma- ria que com todas 
IV 
c 1. 
зе раге- сіа 


| 7. 


perto prá ver bem de perto quem de muito 


G bf; 
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VTV 
7]. G7 


entos todos dois san- grentos em 


4. 
filhos de dois jura- 


1 
noite cla- 


V7 
4. 
Mané Quindim Lou- renco e Ma- 


Noite alta de silêncio e lua € Serafim о bom pastor e De casa saía e Dos quatro meninos 
* Dois levavam rifres ө Outros dois jovens levavam fumo e farinha e Bandoleiros de los 
campos verdes e Dom Quixote de nuestro destino éh! ah! óh! e Serafim bom de corte 
* Mané João Lourenço e Maria ee Mas o tal Lourenço e Dos quatro o mais novo e Era 
quem dos quatro tudo sabia e Resolveu deixar o bando e partir prá longe @ Onde ninguém 
Ihe conhecia e Serafim jurou vingança e Filho meu não dança conforme a dança e Êh! ah! 
ôh! e E “mataro” o Lourenço e Em noite alta da lua mansa өө Todo mundo dessas redon- 
dezas conta € Que o tal Lourenço não deu sossego a Maria e Fez cair na vida sua irmã e E 
os outros dois matou só de medo e Serafim depois que viu o filho lobisomem € Perdeu o 
juízo e Éh!'ah! óh! e E morreu sete vezes e Até abrir caminho pro paraíso. 
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3 
| 
ATRÁS DO TRIO ELÉTRICO 
| 
Caetano Veloso | 
* Tom de Fá maior e Dominante primário V7 e segundário V7/IV e Clichë harmônico || 
¥7 7 e Diminuto ascendente 4/V^ ө Resolução deceptiva (V7), | 
юк 
"А. IV 
[ә ғ |. Bb | 
d = A- | trás do trio е- létrico só não vai | 
4. 
tou prá ra- 
d (V7) IV | 
c Bb 
— que é do outro lado do la- | 
o dê 
IV ví 
Bb c | 
lado que é la- do lado de lá M 
F 4 T 
— o sol é seu o som é meu quero morrer 
v? 
c $ 
— O som é seu o sol é 
Pe 
E F |! 
шич quero viver — quero viver lá — nem quero sa- MI 
vi | 
F7 à | 
ceu foi na Bahi — foi na Bahia I 
e | 
яту? 1 
EI B° F 
—0 e- letro-sol rom- peu no meio-dia | | 
жанан 
; 1 | 
a F ih | | 
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SAMBA DA BENÇÃO 
Baden Powel e Vinícius de Moraes 


• Tom de Ré maior e Dominante primário /7 У e Cliché harmônico 1/32 ЬШ° Ит? 
V7 I eDiminuto de passagem descendente para o Ilgrau b° e П V7 primário 


P 
Пт V7 I e Acorde invertido. 
(£A 


RÉ MAIOR. 
"ue е" 


2) 16 vI 16 
DG: AT D6 
— E melhor ser a- legre que ser triste alegria é a me- 


= aU XL Ue CEST 


v7 16 


A7 D6 A7 
lhor coisa que e- existe é assim como a luz no cora- 
ыд, ЖЭНЕ, сыы Кийе 
16/32 v7 16/32 
D6/F4 A7 Dép F° 
são = mas prá fazer um 


e A ON 


Im7_y7 16/32 ъш° 1m7 V7 

Em7 А7 D6/F# F° Em7A7 
samba com be- leza é preciso um bo- cado de tris- 
~ eem] — 

16/32 bill Ща? V7 16/32 IP 
06/Е# F Em7A7 D6/F# Fº 
teza é preciso um bo- cado de tris- teza se não não se 
Er A E 

Ilm7 v7 16/3% ъш° 1m7 у] 
Ет7 А7 D6/F# F Em7 А7 
faz um samba não = = ei 


Fazer samba não é contar piada e Quem faz samba assim não é de nada e O bom samba é 
uma forma de oração € Porque o samba é a tristeza que balança € E a tristeza tem sempre 
uma esperança @ À tristeza tem sempre uma esperança @ De um dia não ser mais triste não 
es Ponha um pouco de amor numa cadência € E vai ver que ninguém no mundo vence € A 
beleza que tem no samba não e Porque o samba nasceu lá na Bahia e E se hoje ele é branco 
na poesia e Se hoje ele é branco na poesia e Ele é negro demais no coração. 
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KID CAVAQUINHO 
João Bosco e Aldir Blanc 


* Tam de Ré maior e П V7 primário e Dominante secundário e estendido e Acorde apro- 
simacio cromática apr. cr. 


gar o cava- 


6 
19 
pj 
termas se eu contar o que pode um cava- 


= E а 1 "WES C 6 
= 19 
al D$ 

home não vai crer quando ele fere fere 


ral ai que foi só pe- 


7. À 
nésio __a mulher do vi- 

E cA 
УТ. 
А7 
tenta 


apr. cr. арг. cr, 


C#7 C7 


1m7 
E Em7 
— é com meu cava- quinho 
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YETA 
KB AT "h 
__ pois se eu tô com ele encaro todo 
“a, yl каана 
m Vin 
D$ f B7 
mundo Sec se al- guém 
ja o S 
== 
Пт? 
j. Em7 3. 
— pisa no meu calo . eu рихо o cava- 
v 13 
АТ 1 D$ 
quinho _ pra cantar de galo 
PALCO 
Gilberto Gil 


e Tom de Mi maior e Resolução deceptiva (V7) e Cliché harmônico 7 Пт7 Illm7 IV 


(V7) Vim? 


MI MAIOR 


1 
2 
4E 
Subo nesse 
venho para a 


(V7 

B7 

bumbum de be- 
sol como um si- 


1 
E 
minha aura 


eu como um de- 
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Шт? 

F#m7 
palco minha 
festa sei que 


Пт? 

F#m7 

clara so quem 
Yoto trago um 


Шт? 

G#m7 

alma cheira a 
muitos tem na 


(V7/VD 
G#7(b13) 
de be- 

um si- 


Шт7 
G#m7 

é clarivi- 
cesto de ale- 


IV7M 

A7M 

talco como 
testa o Deus 


IV7M 
A7M 
bé 
nal 


IV7M 

A7M 

dente pode 
gria de quin- 


Vim? 
C#m7 E 

pode trago a minha 
de quin- 


Шт? 
G#m7 
banda só quem sabe onde ela rá lhe dar va- 
cšntaro quem manda o Deus da música pe- dindo prá dei- 


(IND түм 1 
С#7(13) АЛМ Е 

dar va- lor vale quanto 
prá dei- xar 


Шт IV7M 

G#m7 ATM 

preza o louco bumbum do tam- 
zer o canto cantar o can- 


(vm Vim (V7/vD 
B7 C#m G#7(b13) 
fogo eterno prá afugentar 


vm Vim (v1/VD 
B7 C#m G#7(b13) 
outro lugar fogo eterno prá consumir 


1i EO ашы `` 
v7 1 Ут? 


B7 Е C#m7 
| fora daqui (qui) la lai- a laia lai- 


I Vim7 
E C#m7 
qui la lai- alaia lai- 
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POMBO CORREIO 
Osmar—Dodo—Moraes Moreira 


e Tom de Sol maior e II V7 primário e secundário ө Acorde de empréstimo modal AEM 
IVmó e Resolução deceptiva (V7). 


۷7 
) D7 
Pombo cor- 


7. 


arta leva 


geiro e essa 


ara o meu a- mo — levano 


mensagem de a- Zleva no 


1 


ум илт 

B7 7 Em7 
bico que eu a- qui fico espe- rando 
bico que eu a- qui fico can- tando 


pene er 0 


B AT + 
— pela res- posta que é prá Saber se ela ain- 
— que é prá espan- tar essa tris- teza que a incer- 


Doce eee c C REM сш 
Hp? XT 

Am7 JO) 

da gosta de mim pombo cor- 
teza do amor traz pombo cor- 
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contro 
conto 


aconte- 
por essas 


1, 
nem um só se- 
ponto quer che- 


AEM 
1Vm6 
Cm6 
mundo 


— se preciso 
— o que mais 


Am7 
voa mas me 
voltar prá | mim seria as- 


a 


1 
G 
ma notícia 


4 


boa pombo cor- 
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MEU EGO 
Roberto e Erasmo Carlos 


+ Tom de Dó maior e Dominante substituto primário SubV7/I e secundário SubV7/1 
* Resolução deceptiva do dominante substituto primário (Sub V7) ® Clichê harmônico 


Шт? SubV7]H ilm7(SubV7) e Шт7 como acorde inicial e Ausência do 1 grau. 


DÓ MAIOR 


Z 

2j e дш EDA 

4! Em7 Eb7 
Por favor meu ego — não dê força ao 
Fale|pelos cotovelos — e pelos jo- 


| Guby7D 07. E 
Db7 Eb7(9) 

— que nos póe con- tra a parede 
— me critique 


Gub 
Db7(9) 
gar de sede chove chuva na 
— se omitir não yale a pena mas náo polua mi- 
Ez КОД 
Eb7(13) Db7(13) 
venha dividir comigo sua auto censura me 
pav 
9 
Eb7(411) 
há palavras xistem letras mas você não forma as frases 
desencontre não me não seremos mais uma car- 


| (Suby7/D m? E 
DN Eb7() 
loucas que cultiva pora- |і E 

caça em desgraça por a- 


(Sub? I 
9 
DDI) 


ЕА - _(SubV7/I 
Eb7(9) Db7(41) 
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MEU ERRO 


Herbert Vianna 


= Tam de Lá maior e Cliché harmônico / [Пт IV IVm I e Acorde de empréstimo 


muda АЕМ IVm. 


LA MAIOR 


quis dizer você não 
Mesmo querendo eu não 


faca promessas eu não 
<= os seus erros não há 


e de errado e o meu 
bouve de errado e o meu 


Шт 

C#m 

quis escutar 

you me enganar eu co- 


I 

A 

quero te ver nem quero 
nada de novo ainda 


AEM 
түт 
Dm 
tudo mudou yo- 
olhe pra trás vo- 


IV 
D 
erro foi crer que es- 
erro foi crer que es- 


IV 
D 
Deus era tudo que eu que- 
Deus era tudo que eu que- 


Iv 

D 

gora não peça não me 
nheço os seus passos eu 


Him 

C#m 

acreditar que vai 
somos iguais en- 


Him 

C#m 

cé diz nao saber o que 
cê diz não saber o que 


AEM 

IVm 

Dm 

tar ao seu lado hasta- 
tar ao seu lado basta- 


Zia o seu nome não 


IV 
D 


Fade out 
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e Tom de Lá maior e Resolução deceptiva do dominante primário ( V7). 


LÁ MAIOR 


e 


Vamos fu- 


= toucan- 


proutro lu- 


Vim 
gir 
(У?) 


E7 
que vocé me carre- 


cë vocé veja a mim 
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vamos fu- 


sado de esperar 


VAMOS FUGIR 


Vim 


gr 


(V7 
E7 


que você me carre- 


pronde 


vamos fu- 


Mara- 


quer vocë vá 


Iv 
D 


(У?) 
Е7 
jó 


Gilberto Gil e Liminha 


já prá onde eu só veja vo- 


deste lu- 


vamos fu- 


pois diga que i- 


Mara- 


E- 

= Guapo- 

А 

= céu a- 

mz janto ao seu corpo nu 
D 

n 

= 

= vamos fu- 


> todo 


£ 
mum outro lugar qual- 


IV 
D 


ré qualquer outro lugar ao 


céu a- 


- proutro lu- 


Vim 
F#m 
gir 
em 


E7 
onde a gente escorre- 


у 


р 
dia de manhá 


uma 


1 
A 
quer Guapo- 


jh 
Sol outro lugar ao 


Iv 
D 


zul onde haja só meu corpo 


= vamos fu- 


baby 


= pronde 


F#m 
gue 


(v7) 
E7 
flores que a gente re- 


Iv 
D 
banda de maçã 
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ESTE SEU OLHAR 
Tom Jobim 


| e Tom de Fá maior e П V7 primário e Dominante secundário ҮЛП V7/V e (VIVI) e 
| Diminuto de passagem ascendente para o II e Ш graus 7º #10 e Diminuto descendente 
| para o П grau 5/70 e Acorde de empréstimo modal AEM ГУтб ө Resolução deceptiva 
| (V7/IV] e (V7) e Cliché harmônico G7/13) G7(b13) Gm7 C7(59). 


FÁ MAIOR 
| 
| у “тм en Im? 

4 F7M Fé Gm7 

— Este seu o- lhar — quando encontra o 
— Masa ilu- são — quando se des- 
sum Hllm7 (IND 

G#° Am7 A7(b13) 
| meu — fala de umas coisas que eu nem 

faz — dói no cora- ção de quem so- 

12 Vez 
(AEM) 

IV7M Ivm6 Шт7 

Bb7M Bbm6 Am7 
| posso acredi- tar doce é so- 

nhou sonhou de- mais 

Du Ша? em 

Ab^ Gm7 С7(9) 

nhar é реп- sar que vo- cê 

im? dm? Ilm7 

Am7 Ab? Gm7 

gosta de mim como eu de vo- 

| 2º Vez 
Mo eum do 
| LV? 
| C7(9) Шт7 ып° 
\ cé Am7 Ab? 
| Ah! se eu pu- desse enten- 

Щт7 viu A use T S= = 
| Am7 — -|D'(b9) G7(13) G7(b13) 
| der — o que dizem 

ы г 
m7 ү? 7м 
Gm7 T7(b9) FIM 1 
— — seus olhos - 
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PENAS DO TIÉ 


Folclore com adaptação de Fagner 


+ Tom de Sol maior e П V7 primário e secundário e Acorde de empréstimo modal АЕМ 
IVm6 e Acorde subdominante alterado #TVm7/b5]) e Diminuta de passagem ascendente e 
descendente € Acorde invertido. 


SOL MAIOR 


= 


vocés já 


> 
1/32 ыпо 


G/B Bbo 
rada quando vai anoite- 
tardes quando vai anoite- 


2 
Him 
Bm 
ponga 
lhadas 


1llm/73 

Bm/A 
. anunci- 
о cheiro 


AEM 
1Vm6 
Cm6 


#TVm7(b5) 
C#m7(b5) 


DG 
> Bb9 
viram la na mata a canto- 
taram 


1/34 


у 
EMO) ЕЛӘ) 
ando que na terra vai chu- 


gabiroba bem ma- 


A S 


* < 
SubV7/V 


_ 
V7 
D7(9) 


Ша? 
Am7 
ria 

dura 


_ Ча passa- 
_ ja viram as 


I уш 

G Cém7(bs) F#7(b13) 
viram o canto triste da ara- 
tiram das planícies orva- 


БЕР 
v7 


Eb7 D7 


ver já esperimen- 


doce das plantinhas mugam- 


bê. .. pois meu а- 


mor tem um pouquinho dissol tu: 


` 
1 
G 


jD7(9) 


= o meu amor ele évo- 


pud 
Bbo 


vant 
E7 


canta os passarinhos ficam 


Ano 
Ago 


— Fade out 


vo- 


=== 
V7 
D7 


Hm? 
Am7 


boca a cor das penas do ti- 


sabe quem 
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BIM BOM 
João Gilberto 


e Ton: de Dó maior e П V7 primário e secundário e Resolução deceptiva e Ilm7 como 
1 acorde inicial e Acorde de empréstimo modal AEM 1Vm7. 


DO MAIOR 


2) Hm? (V7) Пт? (VD Im? (V7) Пт? V7 
| 4 Dm7 G? Dm7 G7 Dm7 G7 Dm7 G7 
| Bim bom bim bim bom [bim bom bim bim bom bim 
| 

18 Vez 12 Vez — 

Fh. V7/VI 

C7M(9) | 2h | Bm7 jE7(b9) 

bom bim 


== m ——- 
Vim7 | v7/VI Vim? Ут М 
Am7 | E79) Am7 E7(b9) 


¢ sé isso o meu | baião e não tem mais na-| da não 


1% Vez 


vim? vim 1m7 |» | 
Am7 AT Dm7 G7 H 
o meu cora- ção pediu as- sim só | 


AEM 
Гут? 
| Dm7 Fm7 C7M(9) T 
sim só bim bom bim bom bim 


NOS BAILES DA VIDA 
Milton Nascimento e Fernando Brant 


* Tom dé Ré maior e Dominante primário e ausência de dominante secundário e Acorde 
de empréstimo modal АЕМ DVI e I grau com notas de passagem e 14. 


RÉ MAIOR 


| AR 17M 
| iD D7M 
Foi nos bailes da vida ou num bar em troca de pão 
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AEM 
" зуп 

ze C | 
que muita gente boa pôs o pé na profissão 


lm? 
Em7 | 
um instrumento е de cantar 


АТ р 
se importando se quem pagou quis ou- vir foi assim 
17M 
DIM 
га buscar o caminho que vai dar no sol y 

te зуп 

De € | 

nibe comigo as lembranças do que eu era 
Im? 
Em7 

nada era longe tudo tão bom 


14 
A7 D D4 


de terra na boléi- a de caminhão —era assim 


17M 
D D7M 
ncharcada e a alma re- pleta de chão 


(AEM) 
bvIl 


se fim азыт assim será | 


1 ц 
A A7 D D4 | 
me disfarço e não me can- so de viver — nem de cantar | 
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| LANÇA PERFUME 
Rita Lee e Roberto de Carvalho 


e Tom de Ré maior e П V7 primário e Resolução deceptiva ( V7) e Modulação por acorde 
comum (AEM) terça menor ascendente. 


RÉ MAIOR 

— 
+ I Vim7 Im? V7 1 Vim7 Шт? (V7 
4D Bm7 Em7 A7 |р Bm7 Em7 A7 


Lança menina lança| todo esse perfume | desbaratina não dá | pra ficar imune 
Vem cá meu bem melcola um carinho Гел sou neném só sos- | sego com beijinho 


Гете vim E дамы < 2] 
AEM AEM RÉ MAIOR, 
bm Im? Пр? VD Tim? a 
F Dm7 Gm7 C7 Em7 A7 : 
ao teu amor que tem | cheiro de coisa ma- | luca 
vê se me dá o pra- zer de ter prazer co- es 
23 vez. 
RÉ MAIOR 3 
— Wr 
Im? [VV v7 IV7M 17M 
Em7 A7 D7 G7M D7M 
migo mea- queja . me vira de ponta cabeça 


FAMAIOR] —— " 


IV7M 17M 1lm7 v? 17M Yin? 
G7M D7M Gm7 C7 FM Dm7 = 
— me faz de gato e sapato . me deixa de quatro no ato 


SN RÉ MAIOR 


Tim? V7 I Im? (V7) Iim7 (У?) 
| Gm7 C Е Ет7 А7 :Em7 A7 
_ me enche de a- mor dea- | mor Ss lança * 
e E 
Пт? V7 17M 16 UM 16 


EU SEI QUE VOU TE AMAR 
Tom Jobim e Vinícius de Moraes 


* Tom de Dó maior e Dominante primário e secundário e Diminuto ascendente, descendente 
e auxiliar e Acorde de empréstimo modal АЕМ /Утб bVII7M e bVI7M e Resolução 
deceptiva (V7) (V7/11) € [Em7(b5) = IIm7(b5)] disfarçado em Gm6/Bb e Acorde invertido. 


DÓ MAIOR 


17M ъшо 

C7M Eb^ 

Eu Sei que vou te amar — por toda a minha 
sei que vou chorar — à cada ausência 


Um7 тре ss ту 


Dm7 G7(b9) cio) 


vida eu vou te amar —a cada despe- dida eu vou te amar 
tua cu vou chorar — mas cada volta tua há de apagar 
= MI ы. (AEM) 
IVIM IVmó 
709) FIM Fm6 
— desesperada- mente eu sei que vou te a- mar e 
— 0 que essa ausência fua me causou Leu 
12 Vez 
ї7м/за 17 
С7М/Е Dm7 
cada ver meu se- 


(V7) [Em7(b5) = LIm7(p5)] Im 
| G7(13) Gm6/Bb | À7(b13) 


rá pra te di. zer que eu 
—DTnDhscsxxv— 
[Dm7(b5) = Ulm7(b5)] 


Fm6/Ab : PM 

Sei que vou te amar por toda a minha vida eu C7M/E 

sei que vou sofrer 
AEM 

ъш° bVII7M/3a 
Eb° Bb7M/D 


—a eterna desven- tura de viver —a espera de vi- 
AEM 
bVI7M/38 E vir? 

Ab7M/C e B°/C 


yer ао lado teu — por toda a minha vida 
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COMO DOIS E DOIS 


Caetano Veloso 


e Tom de Lá maior e H V7 primário ® Dominante secundário V7/V e V7|VI € Domi- 
nante estendido e Resolução deceptiva( V7/VIJe Diminuto ascendente +1Vº 


2 

ala 
_ Quando você me ou- 
— Quando você me ou- 


Toy 
Vim? 
F#m? 
— venha não creia eu não corro pe- 
— tente não cante não conte co- 


Iv 
D 
— fico não digo não fico 
— falo não calo não falo 


M 

B7(9) 

— eu sigo apenas porque eu gosto 
- algumas lágrimas bastam pra 


1 

A 

— tudo vai mal 
— tudo vai mal 


` 
Vim? 
F#m7 
— tudo é igual quando eu canto e sou 
— tudo mudou não me iludo e con- 


IV 

D 

— mas eu não minto não minto 
— é a mesma porta sem trinco 


уу 
B7(9) 

_ sinto alegria tristezas e 

_ е a mesma lua a furar nosso 
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Um? V 


NE um 


ум 
C#7 

vir cantar 
vir chorar 


(av) 
C#7 


— deixo no ar 
— deixo sangrar 


ААДА 
C#7 
mudo 
tudo 


1 уш? 
А F#m7 
— estou longe e perto 
— o mesmo teto 


Bm7 E7 Н 
brinco PR 
zinco 


M Su Io EXE. davo 


¡A A7 D D#o 
meu amor — — tudo em volta está deserto tudo 
meu amor — _ tudo em volta está deserto tudo 

Ө pw #v° 
A A7 D р#0 
сегіо 2 — tudo certo como dois e dois são 
certo — tudo certo como dois e dois são 

| 


| 
MORENA FLOR | | 
Toquinho e Vinícius de Moraes | | 


* Tom de Ré maior e Dominante primário e secundário € Acorde de empréstimo modal | | 
l 


AEM /Vmó ө Resolução deceptiva e Diminuto ascendente &/V? e Acorde invertido. || 
MAIOR 
$ (У7/78) Шт? | 
: | 
- D$ A/G F#m7 | | 
Mo-ll re: na flor me | 
چ‎ | 
ГАШ и id | 
na E7(9) A7 Dó || 
de um chei- rinho um chei- rinho de a- mor | 
ou rE (am) Ilim? ] 
° à I 
A, А7 D$ АС F#m7 | 
E — del pois tam- bém me dê | 
AEM 
im” сулу) IVm6 É 
Rm" E7(9) Gm6 D$ 
ses- | guinho que Só você tem 
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E уш Him? 


E 
рб C#7(b9) 


sem 


y: C#m7(b5) 


— 0 que ia ser 


уїт/7% #IV° Шт? 

Вт/А G#0 F#m7 

ficar tão triste 

Io pi 


1m7 


— acontece que a Ba-| hia 


їт7 ут 
h Em7(9) | А7(# 5) 
— todinha as- sim só prá mim 


MADALENA 
Ivan Lins e Ronaldo Monteiro de Souza 


e Tom de Ré maior ® П V7 primário e secundário ө Modulação por acorde comum (domi- 
nante secundário) quarta justa ascendente * Modulada direta meio tom descendente a par- 
tir do segundo tom € II SubV7 primário € Acorde de empréstimo modal AEM BIII7M. 
e Resolução deceptiva € Acorde de subdominante alterado # Vim 7(05) e Acorde invertido. 


uec = 
2 17M 16 Шт7 V7 Im? V7 
4 DIM Dé Em7 A7(9) Em7 A7(9) 


_ Mada | 
АГА 


T ue 
17M 16 Hm? V7 UM 16 Hm? | V7 | 


:D7M рв Em7 A7(9) DIM D6 Em7 A7(9) 
lena meu | peito perce- beu queo mar é uma 
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SOL MAIOR] 


Hm? УТУ V7/1V 
A 


Em7  A7(9) D(9) D7(b9) 
rada ao pranto meu "m mas fique- 


cu з E с=с 


v7 17M УТ 

7 
D79) GM D/(9) 
certa quando o | nosso amor des- perta mesmo o sol se deses- 


17M (VD VIVI 
G7M D(9) F#m7(9) | B7(b13) 


pera e se es- conde lá na sera eh! Mada- 


A =” 


< j 
Vim VIm/73 HIVm7(051 уш 
Ет Em/D C#m7(b5) F#7(b9) 


lena o que é meu não se di- vide nem tão pouco se ad- 


TOR] 


Ta 
Him їт/74 


Вт Bm/A G#m7(11) С7(#1) 
mite que do nosso amor du- vide _atéa 


TS. 

TM Пт? Шт? 
Е#7М G#m7 A#m7 d 

lua se ar- risca num pal- pite que o nosso amor e- 


18 vez. 


AEM [REMAIOR] | gasas us ss 


bIII?M V7 
AM AJO) A7(b9) 


xiste forte ou fraco alegre ou triste 


28 vez. 


A7(b9) 


oMa- Ilda 


o Ma- 
Fade out 
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ONDE ANDA VOCÉ 


Vinfcius de Moraes e Hermano Silva 


е Tom de Dó maior e П У? primário e secundário e Dominante substituto SubV7 e esten- 
dido e Resolução deceptiva (V7) (V7/I11) e Cliché harmônico I УП Um? VH 
e Acorde de empréstimo modal AEM ГУтб. 


DÓ MAIOR 


4j UM VI 
4! CM A7(bl3) 
— E por falar em sau- 


Him? 
Em7 

olhos que a gente não 
noite nos bares de en- 


F67a3) 
morto de tanto pra- 
тауа em total soli- 


уу 
Kz Q) 


= hoje eu 


mia sem razão de 
om 
G7(9) 


sares me trazem vo- 


[ih 


Dm7(9) 


xão em razão de vi- 
212 e Almir Chediak 


Пт? 

:Dm7(9) 

dade onde anda vo- 
leza onde anda a can- 


vê onde anda esse 
tão onde a gente fi- 


xu Ema 
| vini lm? 
A7(9) Dmi 


| (УЛ) 

G7(9) 

cê onde anda seus 
ção que se ouvia na 


corpo que me deixou 
cava onde a gente se a- 


IVIM 
FM 


saio na noite va- 


Шт? | Уп 
Em7 A1 


ser na rotina dos 


Bb7(13) 


18, 


(V7/bID) 


Fm?7(9) Bb7(13) 


ver você bem que po- 


1 —2 vez 
17M 

см |7. {||Ст7 

тег e por falarem be- || — 


AEM 

IVm6 

Fmé 

zia numa boe- 

Tm? 

Dm7(9) 

bares que apesar dos pe- 
ni 

A7(b13) 

— e por falar em pai- 


Him? 
Em7(9) 


dia me apare- 


V7 
G7(13) 


АТЫЗ) 


/ 


сет nesses mesmos lu- gares na noite nos bares onde anda vo- 
м 
C7M(9) f 
| 
= i | 
| 
| 
| 
PAISAGEM DA JANELA I 


Ló Borges e Fernando Brant | 


* Tem de Dó maior € Resolução deceptiva (V7) e Cliché harmônico I Пт7 VI Шт7 | 


,UM Шт? Vim7 | | 
2см Em7 Am7 
Da janela lateral do quarto de dor- | 
Пыл? IV7M (V7) Шт? VIm7 | 
Em7 FM G1(9) Em7 Am7 
mir vejo uma igreja e um si- nal de glória 
VM (V7) Him? Vim7 IV7M (V7) 
F7M G1(9) Em7? Am7 ЕМ С7(9) ||| 
zejo um muro branco e um | убо pássaro vejo uma grade e um ve- | 
2, Шт7 4 IV7M 
4! Em7 4) FM p | 
lho si- nal "s IN 
UM Ilim? Vim7 
C7M Em7 Am7 
mensageiro natural de coisas natu- | 
Шт? IV7M (VM Him7 Vim7 | 
Em7 FIM (KO) Em7 Am7 
ais quando eu falava dessas | flores mórbidas 
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IV7M (VD Шт7 Vim? IV7M (v7) 
F7M 6709) Em7 Am7 F7M CKO) 


quando eu falava desses homens sórdidos quando eu falava desse 
> Sa 

v7 

709) 


cê não escu- 


Шт? 
Em7 
tou vocé nào quer acredi- 


MEC RE ELIO 
v? 1 


7 
60) c Em7 
mas isso é táo nor- mal você não quer acredi- 
T а О 
KO] 
4 


eu apenas era 


Шт? VIm7 
Em7 Am7 
marginal lavado em ribei- 


IV7M (v7) Him7 IV7M (V7) 
FM є](9) Ет7 FIM 6709) 
cavaleiro negro que vi- rou mistério cavaleiro e senhor de 


Wim? VIm7 IV7M v7 2) Him? 
Em7 Am7 FIM ©](9) 4 Em7 


casa e árvore sem querer descanço nem do-l mini- 


2,1V7M 17M 
al FM y CM 

cal cavaleiro 
214 ө Almir Chediak 


Vim? 
Am7 
banhado em ribei- 


(VD Шт? Vlm7 IVIM (VD 
FIM G1(9) Em7 Am7 FIM Gi) 


conhecia as torres е os cemitérios conheci os homens e os 


Him? IV7M (VD Iim? 
Em7 FIM Gis) Em7 
seus velórios quando olhava da janela lateral do 


EE E Sh 


ч 1 
Go c Em7 
quarto de dor- mir você não quer acredi- 
pS > 
vf 1 


6409) € 
mas isso é táo nor- mal você não 


iere 11 
v7 
(HKO) 


quer acredi- tar. mas isso é tão nor- 


m! 


| 1m7 


I 
c Em7 
mal um cava- leiro margi- 


quer acredi- 


c 
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ATÉ QUEM SABE 
João Donato e Lysias Enio 


e Tom de Dó maior e 11 V7 primário e secundário e Resolução deceptiva e Dominante subs- 
tituto secundário SubV7/V e [A7(b9) = V7/II] disfarçado em Bbm6 e Acorde de aproxima- 
ção cromática apr.cr. € Acorde de empréstimo modal АЕМ e Dominante secundário V7/IT, 
Ү7Ш, V7/IV e V7]V. 


DÓ MAIOR 


АЕМ 
4y vl 17M Ovin V7 
4 610) :C7M(9)Bb7(43,) | A309) — A7(09) 
_ Até um dia _  atéta-| vez . até quem 
Mou  praondel for _ sem mais vo- vé 


р m ae‏ ی 
[v7/1=A7(09)] Пр? SubV7/V TY 17M‏ 
Bbmé  A7(b13) | Dm? Ab7(9) G3(9) G7(b9) |C7M(9)‏ 
até vo- | cé . sem fanta-| sia sem mais sau- dade‏ 


. sem me que- | rer __ sem mesmo | ser _sem me enten- Ider 


12 Vez 
уллу їўтм em 
Cds) FIM G/F 

. agora a | gente tão de re- pente nem mais se en- 
vou me be- 


EEE ME 
ENA epar; SubV7]V 

[ATGS) АТ) |07035) AUT GAS) 

nem mais pre- | tende seguir fin- gindo seguir se- 


vani hm = 

6109) G7(b9) B1(13) 87009) EmT(9) BOT) 
£ — Agora: 
der _ pela ci- Idade 


аргст. 


ES O 
pa — uy vf TM 
AIO) A79) |D7Q DIRI |C G79 C7M(9) C7(9)B7(z т) 

Bb765) 


vo — até um | dia _ até tal- | vez __ até quem [sal 
216 e Almir Chediak 


ут) (v?) SubV7 vant 
А13) — A705) |:С209) 674) G7) в A9 


улп en 
A7(9) A7(b9) Bj(9  Gi(9) 


SURPRESA 
João Donato e Caetano Veloso 


е Tom de Dó maior e II V7 primário e secundário € Acorde de empréstimo modal AEM 
BIIZM Ут? bVII7 € Dominante substituto secundário SubV7/V e Acorde de aproxima- 
ção cromática apr. cr. 


DÓ MAIOR 


AEM 


2 
17M bI7M 1M арг. cr. Im? SubV7/v 


:C7M(9) Db7M(9) |C7M(9) Ebm7(9) |Dm7(9) Abi(9) 
Que sur- presa be [ега 


Viliv 
6109) G79) Gm7  C?(b9) 
. que sau- ver- | dade 


Ea ==, 
mm? — Viu Im? _ У7 
Em;  A7(b13) |Dm7(9) G7(9) 


вош _еп- tão . vem 


Пт7 vI 
Dm7(9) G7(b13) : 
que sur- 
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QUE MARAYILHA 
Toquinho e Jorge Bem 


e Tom de Dó maior e H V7 primário e Resolução de deceptiva (V7) e Acorde de em- 
préstimo modal АЕМ bII7M e bVII7M e Cliché harmónico 1 Im Шт IV e I Vim 
Пт V7 І. 


2 1 1m7 
2| c Dm7 
fora está cho- vendo mas assim 
vem toda de branco toda mo- 


Шт? IVM Vim 
Em7 F7M 

mesmo eu vou cor- rendo só prá 
Ihada e despente- ada que mara- 
AEM 

Hm? (У?) ъш7м 

Dm7 G7 Eb7M 

meu ка 
linda é o meu a- 


móveis ruas e ave- nidas 


Hm? (VD 
Dm7 G7 


Ihóes de buzinas to- cando sem ces- 


Dm7 


ela vem chegando de 


Vim7 
Am7 


branco meiga e muito 
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G7 


corpo que eu vou abra- 


IV7M 
F7M $ 


gente no meio da rua todo mundo no meio da 


agi- 
Fade out 


O BÊBADO E O EQUILIBRISTA 
João Bosco e Aldir Blanc 


* Tom de Lá maior e II V7 primário e Dominante secundário € Dominante substituto se- 
cumirio e estendido € Resolução deceptiva e Acorde de empréstimo modal AEM /Vm6 e 
b Acorde de subdominante alterado /Vm 7/b5) e Acorde invertido. 


LA MAIOR 


R 
tarde feito um 


volta do ir- 


7. 
bêbado tra- 
tanta gente 
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Km? — 
| I C#m7 |. G7 
| jando luto ES me lem- 
| que par- tiu zs num | rabo 
Toe с s eren IPIS 
ҮЛ пт@мМ) SubV7/j TIm7 
FA] Е#7 Bm(7M) CGU Bm 
brou Саг litos ks. ea lua 
de fo-| gue- te cho- 
| Пт7М | m7 
$ Bm(7M) 75 Bm7 
dne — tal qual a dona do bor- del 
та _ anossa pátria mãe gen- til 
| 
| vil 
| T. l. 7. Е/р 
| — pediaa cada estrela fria 
к= . choram Ma- rias e Cla- risses 
th = — Rec AGNES LL 
| SubV7/y v? 6 
| J F7(9) E7(9) A6 
| _ um brilho de а lu- guel 
no solo do Bra- sil 
| 
سے‎ A 
| v? 16 
E7(13) A6 / l. 
4e e| nu- vens _ 14 no ma- 
va mas| sei d que uma 
IlIm7 
7: C#m7 18 /. 
ta-borrão do céu RT — chupavam 
| dor assim pun- gen- te . não há de 
(sab) E EX 
1. C#m7(b5) | C11) G7 
manchas tortu- та- das que 
ser inutil- men- te a es- 
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К че = 
d Vin 


G7 
— fazia ir- 
_ em cada 


do com chapéu 
bamba de som- 


F#7 
reverências 
passo dessa 


13 vez 


O EO 
V7 16 


Т. 
ргаз noites 
nha pode зе 


E7(13) A6 
Bra- sil 


* 
тапса equili- 


== 
уп 
F#7 


. sabe que o show de cada ar- 


E CENE EE. 
1(add9) 
E7(b9) A (add9) 


nu- ar 
Harmonia e Improvisação @ 221 


MINHA VOZ, MINHA VIDA 


Caetano Veloso 


e Tom de Ré Maior e II V7 primário, secundário e estendido € Acorde de empréstimo modal 
АЕМ /Vm6 e bIII7M e Resolução deceptiva e Dominante substituto secundário sub V7/III 
eisubV7/IV|e Resolução dominante V7/V com acorde interpolado 1/m7 € Acorde invertido. 


RÉ MAIOR 

2) 17м Vllm7(b5) утім 

^ р7м(9) pA C#m7(b5) F#7(b9) 
i Minha ||voz minha vida n 

~ === 
Vim Vim/72 SubV7/n ` LONE 
Bm Bm/A Gém7(11) G7) |F#m7@5) B7(b9) 

meu segredo e minha ção . minha luz escon- 
revela- 

o SAE RR = O АРМ — 
VTV 1m7 (Y) ЪШ7М Im ví 
E7(9) Em7(9) A7 F7M(9) Em7(9)  A7(45) 
dida minha bússola e minha desorienta- ção __ — #0 

a 
IM Vtlm1(b5) vi Vin Vim/72 
D7M(9) C#m7(b5)  F£7(b9) |Bm Bm/A 
mor escra- viza te . mas é a única liberta- 

SA uem 
suvím | — у 
G#m7(11) _G7(++11) F#m7(b5) B7(b9) E7(9) 
ção = minha | voz é pre- cisa vida 

oe pL AEM‏ ڪڪ 
1m7 ví 16 SubV7/IV IVM IVmî‏ 
Em7(9) A7(13) D$ Ab7(++11) G7M Gm6‏ 
que não é menos minha que |ção 2 por ser feliz, por sofrer, por‏ 

da can- esperar eu 
Шт? PIU E E O ipse 
F#m7 В7(13) В7013) |E7(9) Em7(9) A7(#5) 
canto _ pra ser feliz, pra sofrer, pra |can- to meu a- 
esperar eu 

[RM Vilm7(05) vif Vin Vim7/18 
D7M(9) Cstm7(b5) F#7(b9) Bm Bm/A 
mor acre- |di- te — que se pode crescer assim 

prá 
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fa a 
zs Ta < van 


701 _G7(#11) |F£m7(bs)  B7(b9  |E7(9) 
uma [flor sem li- mite 


ES OITAVA Sieg 


Em7(9) A7(#5) 
mente porque eu trago a [vida aqui na 


NASCENTE 
Flávio Venturine e Murílo Antunes 


+ Tom de Fá maior ө Dominante primário e secundário e II V7 estendido e Resolução de 
lieceptiva e Acorde invertido. 


FÁ MAIOR 
pa 


2) v7 
4 COO 


v E 

pus (V) IVM Im? vv Мута 
Dm7 С Bb7M Gm7 Em7(9) A7(b13) Dm/C 
sol vai esconder a clara es- | tre- la - e te 


IV7M 1/33 lm? 1/32 (Viv) (V7/43/V) 
Bb7M F/A Gm7 F/A G/B G/C 
pérola do céu refle- tin do - olhos 


vim (V) IV7M m7 Rc CE 1/38 


Dm7 С  Bb7M Gm7 |Em7(9) A7(b13) 0309) F/C 
luz do dia a contemplar teu | cor” ро -|den- to 


IV7M 1/33 Ilm? 1/34 IV7M (VTV) 1/54 (V/4a/V) 
Bb7M F/A Gm7 F/A Bb7M G/B F/C с/с 
louco de prazer e de- se- jos ar- | деп. tes 
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PEDAÇO DE MIM 


Chico Buarque de Holanda! 


* Tom de Sol maior ® ausência de dominante primário e Dominante auxiliar e Acorde de 


empréstimo modal AEM bII7M bVI7M[ 


bVII7] disfarçado em A9 


SOL MAIOR 


dy t 
4 c 
— Oh! pedaço de 


AEM 
bV1/5? 
Eb/Bb 

leva o teu o- 


AEM 

bII7M 

Ab7M(9) 

mento é pior do que o es- 


V7/bVI 
Bb7(b9) 
se entre- 


(V7/72/V) 
A/G 
mim oh! metade afas- 


AEM 

bil/5? 

Bb7M/F 

Ihar que a saudade é o pi- 


AEM 
bVH7 [F7(*9)/A -bVII7] 
F7/A Ao 
que- ci- 


A 
San nu 


bVI7M(#5) 
Eb7M(#5) 
gar 


#5) bVI6 bVI7 bVI/Sa bVII7 e [F7(b9)/A = 
* Acorde invertido e Resolução deceptiva (77/72/7). 


IV/sa 
C(add9)/G 
tada de mim 


(SubV7/V) 
Eb7(9) — Eb7(b9) 
or _ tor 


AEM 
[Bb6 =bll] 

Eb6/Bb 

mento émelhor do que 


Obs.: quando volta a harmonia o Primeiro acorde é sempre G/D. 
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Que a saudade é o pior castigo 
° E eu não quero levar comigo ® A mortalha do amor adeus. 


VOCÉ E EU 
Carlos Lyra e Vinícius de Moraes 


* Tom de Ré maior e II V7 primário, secundário e estendido e Resolução deceptiva e Di- 
minuto ascendente e descendente e Acorde de empréstimo modal AEM /Vimó € Acorde in- 


(VD 

- C#7(#9) É 

mar e me pe- dir e me ro- gar e podem 

gar e até sor- rir e atécho- rar e podem 
ےم‎ 

УЛ 

a F#m7(b5) | B7(b13) 

mal ficar de mal que nào faz mal 

nar o que me- lhor lhes pare- cer 


[— 13 vez 
AEM 
Ivm6 
фа Стб J 
podem prepa- таг milhões de festas ao lu- ar que eu não vou 
podem espa- һаг que estou can- | sado de vi- 


E 
TM) 32 ып? Im? УТ 


D7M/F= F° Em7 [A7(9) 
iz melhor nem pe- dir que eu não vou | іг não quero ire também 


17M/3a 
D7M/F# B7(b13) 


| 
| pena para quem me conhe- 


F#m7(b5) | B7(b9) 


mais vo- 
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LÁ УЕМ О BRASIL DESCENDO A LADEIRA 
Pepeu Gomes e Moraes M 


e Tom de Ré maior e II V7 primário e Dominante secundário e Acorde de empréstimo 


modal AEM e [А7(09) = (V7)] disfarçado em Bb9(b13) ® Acorde de aproximação ci 
tica apr. cr. € Acorde invertido. 
RÉ MAIOR 
2 65 Im? ул) 
4! 9 Em7 A7 
- Quem desce do morro não morre no as- falto lá vem o Bra- 
ن سے‎ 
1m7 vI o | 
Em7 АТ D$ А 
sil descendo ala- deira na bola no samba na sola no 1 
SERO 
1m7 «n Ilm7 МАЈ 19 
pase PEN i i. AA 
Em? A7 Em7 A7 06 
salto lá vem о Bra- sil descendo a la- deira da sua es- 
„ла 
Шт? (v7) Ilm7 Mi 
7. Em7 A7 Em7 AT 
cola é passista pri- meira lá vem o Bra- sil descendo a la- 
18 vez — a ——— 
Eai 
1 Пт? (У?) 
N Em7 АТ 
deira по equilíbrio da lata não é brinca- deira lá vem o Bra- 
22 vez 
A 
1m7 v7 s Im? 
Em7 A7 D$ :|| Em7 
sil descendo a la- deira quem desce do deira lá vem o Bra- 
Fine 
OTI, 
14143) = Ү7) i$ apr. cr. apr: с. 
BbO(b13) А7 p$ cg C7 
sil descendo a la- deira e toda a ci- dade que andava qui- 
— 
УЛ lim 
B7 s Em 
eta naquela ma- druga acordou mais cedo arriscando um 
Ме وي‎ Mam. A C 
Улуп VIm7 үү 
F#7 Bm7 E7(9) 
verso gritou o po- eta respondeu o povo num samba sem 
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medo e enquanto a mu- 


4. 
déncia descia a la- 
UE 
D/F# B7(#9) 
mento a força que 


VM ICE 


а.и. apnorn 
C#7 c 
lata em pleno movi- 


Пт 

Ет 

deira а todos mos- 
m7 M 
Em7(9) A7 
tem a mulher brasi- 


PAPEL MARCHÉ 


+ —====Е=ЕС 
Уп 

B7 

mento com tanta ca- 

AEM 

ТУтб 

Стб 

trava naquele то- 


1 
D$ 
leira quem desce do 


João Bosco e Aldir Blanc 


* Tom de Dó maior e IV7M como acorde inicial e П V7 primário e Dominante secundário 
* Resolução deceptiva € Dominante substituto primário SubV7 e Dominante estendido 
* Resolução dominante V7 com acorde interpolado Sub V7 e VIm(7M) e Acorde invertido. 


DÓ MAIOR. 


а, VIM 
4) FIM 

Cores do mar 
AEM 
Гут? 
Ет7(9) 
liz по seu colo dor- 


(V7/v) 
D7(9) Db7(#9) 
quedo de papel mar- 


VIm(7M) 

Am(7M) 

dormir no teu colo é 
tor- 


MT 
b9 

A) 

rer não 


> —— asa 


| A7(b13) 


oem > 
SubV7 


IIm7 
Dm7(9) 
festa do sol 


Wm —— Illm/sa 


стаз) G7(b13) 
mir ede 


nar a nascer vio- 


1т7 
Dm7(9) 
vai desbotar li- 


v7 
D7(9) 


iris crepom nada 


'vai desbotar brin- 


см 
vida é fazer todo 


CIM . Em/B 
pois acordar sendo 


VID 
A7(9) 
sonho brilhar ser fe- 


e 
Vim7 


Ат7  A7(b13) 
seu colorido brin- 


|У? 


18 vez 
уу 
CO) C79: 


Ilm7 
Dm7(9) 
leta e azul outro 


A 4 


С7(13) С7(13) 
145 сог do таг seda 


vi SubV7 "| 


G7(13) 0ъ7( 0) 
quedo de papel таг- 


28 vez 
vivi 


:E7(b9) E7(b13) 


17M 
см 
serluz do que- 


пм 
C7M(9) 
Cor de batom arco- 


5 
$ 
ché 
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PECADO ORIGINAL 


Caetano Veloso 


e Tom de Dó maior e Vim7 como acorde inicial e П V7 primário e secundário e SubV7 
primário, secundário e estendido ө Acorde de empréstimo modal AEM e Modulação por 
acorde comum (dominante secundário) terça maior ascendente e Modulação direta terça 
menor descendente @ Resolução com acorde interpolado. 


[DO MAIOR 


Vim7 

Am7 

Todo dia, toda noite 
Todo beijo, todo medo 


` 
Man 

FIM 

temidade da ma- 

tá cheio de inferno e 


= 

| зу? 
Eb7(9) 

mi 

deu 


MI MAIOR] 


SubVINI 
вел(1) _Bb7(#11) 
toda hora, toda madru- 
todo corpo em movimento 

es 


= 
` 

Gm7(11) кк 

todo mundo, todos os se- 

todo canto, todo santo 


` 
7 

Dm7(9) 

sonho de ter uma vida 


o que foi que nos aconte- 


Пт? v7 


a 
17M 
C7M 
quando a gente volta o rosto 


vim 
F#m7(b5) B7(b9) 
para o céu e diz olhos nos 


LEON 


quando a gente volta o rosto! 
228 e Almir Chediak 


para o céu e diz olhos nos 


Vin? 
Am7 
gada momento e ma- 
tá cheio de inferno e 


zz 
SubV7/IV 

Gb7(#11) 

gundos do minuto vive a e- 
todo pranto, todo manto es- 


tempo da serpente nossa ir- 
o que fazer com o que Deus 
nos 


slul gemie 
G7(b13) 


VI 
G7(13) 
sã 

ceu 


17M 

E7M 

olhos da imensidão 
olhos da imensidão 


DO MAIOR] IV7M 


F#m7 
EM 
a gente não sabe nunca ao 


a gente não sabe nunca ao 


V7[VI 

| E7(b13) 
jo 

ljo 


a 
| Vim7 
Am7 


fome que tem de viver 


SubV7/IV 
[eoe 


fome é mesmo grande até 
mai- 


Vim7 
Am7 


mas a gente nunca sabe 


N TOUT Î AA 


AEM 
bII7M 
F7M 
eu não sou cachorro não 
eu não sou cacborro não 


| вт) 
certo onde colocar o de- 
certo onde colocar o de- 


Vim7 
Am7 


todo homem, todo lobi- 


`~ 
IV7M 
F7M 


ог que o medo de mor- 


LA MAIOR =. 


Hm7 _ 2 a Su 
Bm711) _ Bb7(*11) 


mesmo o que é que quer 


uma mu- 


Bm7(9) 


18 18 


Subv7/VI 
Bm7(11) Bb7(#11) 


somem sabe a imensidão da 


RE 


lher 
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VITORIOSA 


e Tom de Ré maior e П V7 primário e 
Im7 € Modulação por acorde comum 


Ivan Lins e Vitor Martins 


secundário e Acorde de empréstimo modal AEM 
(dominante secundário) terça maior descendente 


e Resolução deceptiva € Acorde invertido. 


RÉ MAIOR 


4) 17м 
д) DIM 
Quero 


VT 
ALO) 


v? 
AJO) 
esse seu jeito de a- 


Ta 
Vim? 

Bm7 

lhosa 


КЧ 
E7 
_ аһ! 


v7 
Ad) 
ah! 


v7 
АӨ) 
sua alegria escanda- 


Узза 
B7/D# 


a 
«m 
AJO) 
ah! 


Міт? 


A7(9) Bm7(/) 


230 e Almir Chediak 


— 
Tim Iim/7a Vilm7(b5) V7/V1 

Em Em/p C#m%b5)F#709) Bm7 
gonha de aprender como se 


quero toda sua 


sua risada mais gos- 


„= 
lim IIm/7a Vilm7(b5) V7/VI 
Em Em/p C#m7(b5)F#7(b9 
vida pode ser maravi- 


Vilsàlg 


B7/D# 
que a 


АТ(9) 


v7 
АД) 
_ vitoriosa por não 


Vim7 VIN 


E7 
goza 


шт? 
F#m) 
pouca castidade 


Vim7 
Bm7(9) 
quero toda a sua 


WIm7 
F#m7(?) 
louca liberdade 


AB v 


Mi 
Gém7(bs) CHAPA) 
tade de passar dos seus li- 


M 


AE 
^а 
im 


F=m 


UM Vim7 
F#7M D#m7 
mites 


улу 


RÉ MAIOR! Vim? 
Тут? ъш7 


Bm7(9) EW) 


eira 


v7 
A40) 
esse seu jeito de a- 


Vim? Шт? 
Bm7 F#m7 
lhosa _ que a 


эмет ENS 


IV7M 
G7M 
quero toda essa von- 


КЕЕ 
mis V 
G#m7p# C#7 | 


Ceira 


q a 


v7 
АЈ(13) АЈ 
lém 


A 
v7 
А0) 


. sua risada mais gos- 


dr 
17M Vili 


DM В7/р# 
char — que a 


_— 
Tim7 vI 


Em7(9) AJ(9) A70) 
vida pode ser maravi- 
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CORAÇÃO DE ESTUDANTE 


Wagner Tiso e Milton Nascimento 


e Tom de Fá maior e Dominante primário e secundário e Resolução deceptiva ( V7) € Reso- 
lução dominante V 7j] com acorde interpolado Bb/D ® 17 ® Acorde invertido. 


[FĀ MAIOR 


Е еа `C 
v7 I 


7 
C 09) 
Quero falar de uma 


4. 


— adivinha onde ela 


Шт? 
Gm7 


anda — deve estar dentro do 


viii 
| A7 
A; 


caminha pelo 


VIm/32 17(#5) 
F7(#5) 


— bem mais perto que pen- 


IV/53 
Bb/F Gm7 


Dm 
certo deste a- 


— a força da juven- 
232 e Almir Chediak 


tude e o nome 


1. 


— desviaram teu des- 


17 
F7 


— mas renova-se a espe- 


ст 
prá que a vida nos dê 


e cae 


vi 
7 

E 

— já podaram teus mo- 


(У7) vi 
CO AA 


tantas vezes se escon- 


Dm 


— e há que se cuidar do 
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1 
F 


mentos 


T. 
teu sorriso de me- 


F7(#5) 
F7(#5) 
— nova aurora a cada 


TROCANDO EM MIUDOS 
Francis Hime e Chico Buarque de Holanda 


e Tom de Dó maior e Dominante primário e secundário e Resolução dominante com acorde 
interpolado e Acorde de empréstimo modal AEM e Modulação por acorde comum (emprés- 
timo modal) para o tom paralelo e Modulação por acorde comum (dominante secundário) 
quarta justa ascendente a partir do segundo tom e [G7( bh) = V7| disfarçado em Abm6 
* Resolução deceptiva ө VI? e Acorde invertido. 


DÓ MAIOR 
go уллу 1V7M/52 
US Cada) cio C79) F7M(9)/C 
— Eu vou lhe dei- xar a medida do Bon- fim náo 
PS 
AEM p 
1Vm6/5* 17M уту 
Fm6/C C7M/G 7, 
/ сө) €709) 
me valeu — mas fico com o disco do Pixin- 
| go eve uml ^ 
| E. 
| DÓ MENOR] 1Vm6/52 
| AEM 
| (V/V) IVm6/5š Im 
D/C Fm6/C Cm(add9) 
guinha sim e o resto é seu — trocando em mi- 
Im/72 м9 [67003 3) = У7] 
Cm(add9)/Bb Aº(9) Abmó 
údos pode guar- dar as sobras de tudo que chamam 
AE 
SOL MAJOR! V7 
Im Im/78 VIN 
Cm(add9) Cm(add9)/Bb Dj) 
lar as sobras de tudo que fomos nós as marcas do a- 
— T = 
=, DO MAIOR] V7 
17M ҮТДУ 
| 0709) G7M G7(b9) 
mor nos nossos len- çóis as nossas me- lhores lembranças 
mu" улу ТУ7М/5а 
vM co cu» F7M(9)/C 
— aquela espe- rança de tudo se ajeitar pode esque- 
em 
IVm6/5* IM vanv 
Fm6/C С7м/с cio c79) 
cer — aquela ali- ança voçê pode 


234 e Almir Chediak 


(ane Ny 

D/C 

empenhar ou derre- 
Im/7* 
Cm(add9)/Bb 

zer que n&o vou Ihe 


Im 
Cm(add9) 


rar nem vou lhe co- 


0709) DIO) 


peito tão 


DÓ MAIOR 


“ма 
17M 
CM 


lis aceite uma a- 
AEM 


ТУт6/52 
Fm6/C 


guel 


DÓ MENOR| 


ES =... 


IVm6/52 


dar o enorme pra- 
ш/7® 
Cm(add9)/Bb 


brar pelo seu es- 


G10) G7(9) 


dilace- 


(үтү) 
cio c 
juda do seu 


им 
C7M/G 


— devolva o Ne- 


[БО MENOR] 


| 1IVm6/5* 


Cm wet Su 


| олуму 
| р/с 
| me tomou e nunca 


| 1m/72 
Cm(add9)/Bb 
tão sem fazer a- 


Im 
Cm(add9) 
dade uma sai- 


16753) = УТ] 
Abm6 
| são de que já vou 


IVm6/52 
Fmó/C 
leu 


79 
A9(9) 


larde eu levo a car- 


Im/7& 
Cm(add9)/Bb 
deira muita sau- 


Im 
Cm(add9) 
tarde 


Im 

Cm(add9) 
—Mas devo di- 
[67(@;) - У?) 
Abmó 


zer de me ver cho- 


V/V 
DIO) D7() 
trago meu 


G](9) G7(b9) 


rado 


Тү7М/52 
F7M(9)C 
turo arnor pro alu- 


КАЛА 
c6 Ст) 


ruda que уосё 


Im 

Cm(add9) 

— eu abro o por- 
[67(13) = v71 
Abm6 

teira de identi- 

ve 

A209) 

dade e a leve impres- 


F(add9)/C | 
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PRA SER MULHER 
Almir Chediak e Moraes Moreira 


$ сэ) c7@ 
51 40) CO) — FM Fm6 


& A7(b13) Dm7 Ab0(b13) 
> = = 
= i= = = + 

сус A7(b13) Dm7 Ab?(b13) en 
— == =s EP TEC 
ES SEE 
Стб С7(9) F#m7(b5) Fm6 


e z ie => === = 


Ab9(b13) 


Gb7(#11) FIM Em6 CM B7 | 
: ее 
= Шш = 
A7 . O _G7(13) - "me | 
Eee 
= Es d | 
с=° Dm7 67 Е: 
=== = = 
| 
Gm6 Gb7(#11) FM | 
E Pur «ее» iso а | 
с=с Е == 
= Es 
Fm6 C7M(9) y, Bb7 A7 D7(9) | 
be pbe o „рее re тнай 
€ e s 
=—=— Es E zzz 
Ab9(b13) сыз ре, o гу = 
e e ө * مم‎ = 
E | 
= == I === 
-— —— == | 
ые АБЫЗ) ens ©з, == | 
E L4 = xl = | 
zH | 
ашышы" p | 
D75) Ab9(b13) n _ md 7 | 
> > ر‎ = r rz е e z ar m 
— Rug — VA ER Ww 
|| 
D7(9) Ab(b13) C§/G ا‎ | 
E à == : 
ج‎ === E 
EL Fade out 


PRÁ SER MULHER 
Almir Chediak e Moraes Moreira 


* Tom de Dó maior e Dominante primário e secundário ® Dominante substituto secun- 
dário SubV7/IV € Dominante substituto ao * Acorde de empréstimo modal AEM 
IVm6 ® Diminuto ascendente #/0 e 16700 3) = V7] disfarçado em АЪО( 59) 


e [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado ет Gm6 ө [A7(P,%) = V7] disfarçado em Bbm6 ө Acorde 
invertido. 


DÓ MAIOR LX = 
2, K уллу IV7M IVmé 
ё 7 
4 d C9) C9) |FM Fm6 
p - == 
VE m uem irem 
IM | Xu ETERNA [si s | 
см A7 D7(9) Ab7 G7 
rae Bia a 
i= md EM: 
19 VT Пт? 
& A7(b13) Dm7 
- a, — Gostar de mim não quer di- zer fa- 
qe 
[өтүү =Ут] 1б/а уй Tim7 
Ab9(b13) C/G A7(b13) Dm7 
zer ca- fr nem prepa- rar o meu al- moço pra 
[67 q =v7] [c7(9)/G = v7/1V] (V7/IV) #IVm7(b5) 
Ab9(b13) Gm6 C7(9) F#m7(b5) 
ser mu- | Iher sexto sen- tido no mo- mento sa- 
AEM 
IVm6 17M A No 
Fm6 C7M(9) A7(b13) D7(9) 
ber qual é o ade- quado ali- mento que a 
[- 12 vez 7 vez: 
[6755 = ут] ба É #P 
Ab9(b13) C$/G A7(b13) J$ | cuo 
gente quer gostar de [mim não quer di- ll quer 


238 e Almir Chediak 


AS 
Пт7 | v? 17M [С7(9)/б = У7/ТУ] 
Dm7 G7 C7M(9) Gm6 | 
loura morena mu- lata que seja aquela que mata sau- 
Fat AEM 
ج‎ — io ا‎ 
SubV7/ty IV7M IVm6 им a 
GAI) F7M Fm6 C7M(9) Bb7 
dade a sede a fome de um homem | e até pode ser Amélia E- 
`. SSS. EAS 
`x VIN vI ım 
A7 D7(9) G7(13) C7M 
mília mas quesejaem | nome do a- more do pra- zer 
š w s | 
| #0 Hm? | V7 TM | 
c#e Dm7 G7 C7M(9) II 
= loira morena mu- lata que seja aquela que | | 
|| 
|] 
== AEM | | 
ne ^ || 
| [С709)/6 = V1/1v] SubV7/tv IV7M IVmé | 
Сб Gb7(#11) FIM Fmé | 
mata sau- | dade a sede a fome de um homem | e até pode | | 
|| 
| 
a I 
UM e x V/V [отуз = v] IM 
C7M())  Bb7 АТ D7(9) Ab9(b13) JIN 
ser Amélia E- mília mas que sejaem | nome do a- mor e do pra- | 
| 
{стөус = v7] LU 0 mm [eps ут] 
Гат) = УТ] |l. | 
Стб Bbm6 A7 D7(9) Ab9(b13) | 
zer Amélia E- mília mas que sejaem | nome do a- mor e do pra- | 


CÍ/G Bbm6 
zer Amélia E- 
Fade out 


1852 Aanv] | | 
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SEM VOCÉ 


Almir Chediak 
E7(#9) AM ми. Cro) 
k 
= z > === | 
ds i e— AN 
| PING) E7(b9) AD 
== - j 
ign Um 
= = — 
Gm7(9) стаз) F7M(9)  E7(b9) A7M 
| JE “ je fes °——” йй! 
[ку ир omar нш 
E k k 
= ن‎ =. + LA 
Б Ер = C#m? E7(b13) 
: A 
=: Р) 4 Je > 
E F# M/E 
G#m) CHO) F#m 3 A wa ~ 
= f 
aa Fire ae وور و ص‎ 
. 9 y = =E 
- o 
C#m7 F#7(b9) к к 
= tiras " A — 
E7(b9) = a . k P= 
P= га n > 
E z = == = s 
F7M(9) ERE úi 
E E =: K 
= [ p= -e- kd 
стаз) F7M(9) E7(b9) са 
=ч 
Et L s — *- = 
Fade out 


+ 
2 


SEM VOCÊ 
Almir Chediak 


+ Tom de Lá Maior € II Cadencial primário, Secundário e auxiliar e Dominante substituto 
secundário Sub V7/I e Acorde de empréstimo modal АЕМ ЉУТ e Acorde de subdominante 
alterado #IVm7/b5) e Resolução deceptiva e Acorde invertido. | 


| 
LÀ MAIOR In 
Il 
PEM | 
4) vo tm VI[bVI — [bVI7M | 
4 E7(#9) :A7M Gm7(9) C7(13) |F7M(9) | 
Não —não posso mais vi- | ver assim I 
ILE 
— EM — | 
vi m x by VIVI — |bVI7M ví 
E7(b9) АТМ Gm7(9) C7(13) |Е7М(9) E7(b9) 
triste assim sem vo- | cê | pra cantar nossas can-lções de amor que eu 
“a а=: | 
NM 16 ут Vim Vim/72 | 
AIM A6 G#m7(b5) C#7(b9)|F#m — Fém/E 
fiz pra vocé ah!, _eu quero te sen- [tir te amar ou- | 
| 
=r 2? Vez — 
#IVm7(b5) (V7/73) | Шт? VT V7/VI 
D#m7(b5) E/D | C#m7 E7(b13) iGf£m7(bS) C#7(b9) | 
vir cantar só pra nós | dois = _ não me faça so- | 
| 
- — ss | 
M VIm/7* #ТУт7(65) (У/78) m? — — JY 
F#m F#m/E |D£m7(bs) E/D |C&m7 F#7(b9) 
frer não me faça rar só me queira bem _ eu te amo 
cho- 
| 
| 
[Rar т) Dena = = COJ 
Bm7 E7(b9) C#m7 : C7(13) 
tanto amor е ja sofri de- mais | nio posso mais vi- 
>A 
AEM ا‎ 
bVI7M | em бый се К-И [SubV7/ID 
F7M(9) E7(b9) С#т7 c7(13) 
ves assim triste assim sem vo- |сё prá cantar nossas can- 
Rim | 
bVI7M (VD E on 
FIM(9) E7(b9) |C#m7 d 
ções de amor que | fiz pra você 


Fade out 
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TELHADO DE VIDA 
Almir Chediak e Moraes Moreira 


АР Ca VOO, AP T C79) — 
"X = f-o کا‎ 
É E 
den < Bb7 Em?7(b5) A7(b13) A u A 
Ë ES = 
as ES EIII і 


|| Dm/C ВЫ? АТ 
р Наб бш ымы. E and 
| a e 2d = a 


| = Dê pe C#7(#9) 
Rê = E E 
| zx REX = 
I 
\ FETO) d D7M/F# D6/F# e 
| re Ee z Es >= 
| EL 
| F#m7(b5) B7(b9) — E 
ERA E tee m7 Р. 
= = E 
Ago An Bn Bm/A T 
m 2» fe 


G#m7(b5) = 
кчы. EI d^ - 


Ab7(#11) 
Cosa = = м 


= 


e Tom de Ré menor/maior e П V7 primário e secundário e Dominante substituto secun- 
dário SubV7/IV e SubV7/V € Acorde de empréstimo modal АЕМ IVmó e bIII7M e Modu- 
lação direta para o tom paralelo e Resolução deceptiva e [C#7(b9) = У7/Ш] disfarçado em 

e [B7(b9) = V7/II] disfarçado em Е#0 e Dimi- 


Ab? ө [F4/7(b9) = У7/Ш] disfarçado em GO 
nuto ascendente #JVO e Acorde subdominante alterado #TVm7/b5] € Acorde invertido. 


RÉ MENOR 


TELHADO 


+ 


2 АША 
4 Ab7(#11) 


SubV7V - 
Bb7 


Laud 
Ago 
| é de con- 


[F#709) = УТУ] 
Go 

| é o nosso 
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cujo o pro- 


[B7 (69) = УЛ] 
F#0 
teto 


DE VIDA 


Almir Chediak e Moraes Moreira 


IVm7 | УЫШ 
Gm7 C76) 
===> 
Tlm7(05) | у? 
Em7(b5) A7(b13) 


| УЛЫ 
C7(9) 


=k 
= EIE Vim?/sà 
C#7(#9) F47(b13) *D7M/F4 
teto dessa casa 


VII 
F#m7(b5) | B7(b9) 
jetoéa própria 


Vim/7a 


| com jeito a- 


ЪШ7М 
FIM 


[D7(69)/A = V7/1V] 


Tim 
Em 
vida 


[с#7%9) = ул] 
6# 
trato 


Um? 
Em7 


gente vai 


q 


AEM 
IVm6 É Ve] _ SVN 
Gm6 06 Bm7 Bb7 
= le- | vando vai 2 se | nãoum belo 
s 
+ É (утту) #tVm1(b5) | 
A7 nó D7(9) Gém7(b5) | 
dia a casa cai _ comjeito a- gente vai 
| 
AEM PY [ 
GOTT CA DEU CMT 1. 77 | 
Yag 1/32 ш SubV7/v 
| Gm6 D/F# B7(#9) Bb7 ү 
E^ le- | vando vai Ла зе não um belo Il 
" Nx GE TUNE TO | 
| v7 in | 
| А7 D$ y sk | 
dia a casa cai e os nossos so- 
pu Пт VINI 
Fo Em + F#7 || 
| nhos tão belos não não são cas- telos | 
|| 
Vim? | || 
sf Bm7 £ : Am7 
de a Teja = quea || onda do 
Re 
| Viv IV7M vorm 1/32 
| D7(9) G7M A/G D/F# 
mar le- vou não | é qualquer tempes- | tade que 
13 vez || 
a 6 
улп Im | v7 19 
B7(#9) Eo 77 Др D$ 
vai nos deixar nasau- | dade e a- | mor || 
[ 28 vez. per 
v? 16 SubVTIIV 
sj A7 D$ Ab7(#11) 
Es que a = a- mor a 
= TAS ||| 
5 5 
Del segno" Lal Ф D$ | | | 
Ра - | 


+ O acorde D7M/F é ouvido não com I grau e sim como Vim. 
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B) Tonalidade menor 
1) Progressões harmônicas formadas por acordes diatônicos 


ETA: 
Im7 v? Im7 
a) | Cm7 | G7b9) | Ст? | 7. 


1m7 vue Im? 
b ICm7 | B9 | Cm7 


Im7 bVII7 Im? 
c) Tomaz | Bb7 | Cm | 


Im7 IVm7 Im? 
d) ICm7 | Fm? | Cm7 


Im7 1V7 Im? 
1 Cm7 F7 |Cm7 


Im? bVI7M Im7 
1 Cm7 АЪ7М | Cm7 


Im7 VIm7(b5) Im? 
E Cm7 1 Am7(5) | Cm7 | 


1m7 Пт7®%) — Im7 
| Cm7 !Dm7(b5) | Cm7 


Im7 Пт? Im7 
ICm7 | Dm7 | Cm7 


Im7 bIII7M. Im7 
їСт7 | Eb7M | Cm7 | 


Im? Ут? 1m7 
1 Cm7 | Gm7 1Cm7 | ^. 


x7 
Im Iim7(b5) v? Im? 
ن‎ 
m) | Cm7 !Dm7(b5) G7(b9) | Cm7 


T 9 
Im7 IVm6 v1 Im7 
n) Cm7 | Fmé  G7(b9) | Cm7 


Im  IVm?7 Ъ\П? Im6 
о) 1Cm7 | Fm7 ВЫ7(9) | Cm7 


Im? Vim7(b5) bVI7M 
p) !Cm7 lAm7(bS) | Ab7M L pia 
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Im7 Vim7(b5) bVI7M 
1 Cm7 lAm7(b5) | АЪ7М | /. 1 
ЖР ` 
Im7 bIII7M v? Im7 
l| Cm? | Eb7M |G7(b9) |Cm7 | 


EI 1 aol 
Im? bVH  bII7M — Hm7(55) v? Im? 
1Ст7 | Bb7 | Eb7M | Dm7(b5) G7(b9) | Cm7 | * 


ES 
Im? ЫШ7М  bVI7M  Iim7(b5) M Im7 
кы 
1Ст7 | Eb7M | Ab7M | Dm% b5) G7(b9) | Cm7 | '/. 


1—10 
1m? IVm7 bIII7M Iim?7(b5) vI Im7 
їСт7 | Fm7 | Eb7M | Dm7(b5) G7(b9) | Cm7 


ec i 
Im? ЪШ7М(#5) Тут? vI 1m7 
u) ICm7 | Eb7M(#5) | Fm7 i G7 | Cm7 | /.1 
2) Progressões harmônicas contendo os dominantes individuais secundários 


ЖГ ГА EE 
Im? УЛУ IVm7 v? Im? 
a) 1Ст7 IE7(b13) | Fm7 IG7(b9) | Cm7 | J. 1 


gy 
Im? VIN Уу? Im7 
b) ICm7 | D7 IG7(813)! Cm7 1 


ETR SA Z^ 7A 
Im? V7/bVI bVI7M v? Im? 
c) UCm7 | Eb7 1 Ab7M 16709) i Cm7 |). 


стра EE 
Im7 утып bIII7M. V7 Im7 
d) ICm7 | Bb7 | Eb7M !G7(b13) |Cm7 | /. 1 


3) Progressões harmônicas contendo o II cadencial secundário 


E EN. 
Im7 VV IVm7 Im? 
а) lCm7 |Cm7 C7(b9) | Fm7 ICm7 |l 


QU 
Im? VIN v7 Im7 
b) lCm7 lAm7 D7 16769) |Cm7 I 


E PE 
Im7 V7joVI bVI7M v1 Im7 
c) lCm7 |Bbm Eb7 1 Ab7M |G7(b9) | Cm7 |. 1 


zz 
Im7 уып ышм у? Im7 
d) lCm7 | Fm7 Bb7 | Eb7M IG7(b9) | Cm7 1. | 
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4) Progressões harmônicas contendo SubV7 


Im7 SubV7 Ir 
а) ICm7 | DbIGEID! Cm7 | 7. ! 


En T gom 
Im7 SubV7/ll Im7(b5) v7 
b) lCm7 |Eb7(£11) !Dm7(b5) | G7(b9) :1 


liy SubVi/bIl DITIM Hm7(b5) V7 
ICm7 | E7(13) | Eb7M IDm7 55) G7013): 1 


T EOD ORAT ИЕ 
Im7 SubV7/IV IVm? V7 
ICm7 1СЬ7(#11)! Fm7 | G7(b13) il 
e onis $ AU 
im Im/7º SubV7/V Ут 1m7 V7 
ICm Cm/Bb | Am7(11) _ Ab7(#11) 16709) Dm7(b5) G7(b9) : I 
5 CN 
In — 18/78 — SubV7/bVI — bVI7M 
lCm |Cm/Bb | A7(13) | Ab7M 


Ў hs Sub V7/bVII BVM SubV7 
h) lCm7! B7(411) | Bb7M | Db7(9) cl 


5) Progressóes harmónicas contendo SubV7 precedido pelo II cadencial 
Im? Hm7(65) — EX i 
1Ст7 | Dm7(b5) ГОБ7( #11) | Cm7 | 


а а NE cm 
Im7 SubV7/H — llm7(b5) vI 
1Ст7 
А д A Lm 
In7 SubV7/elll] — bHI7M llm7(b5) v? 
c) Cm? 


m3 = 
Im7 у? 


d) Cm? | G79) :1 


7 SubV7/bVI DEM Im? 
e) ICm7 | Bbm7(11) ATI) |! AbÞM | Cm? | 


6) Progressões harmônicas contendo acordes diminutos 


Im viro Im7 
ij NCm7 | BO |Cm7 | J. | 
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CER 
1m7 уллу IVm7 sivo Im7 
l Cm7 |C7(b13) | Fm7 | Е#0 | Cm7 | 


TN pi 
1m7 уш ышм шә улып 
l Cm7 | Fm7 Bb7(13) | Eb7M | E9 |Fm7 | Bb7 | 


tey ES 
bHI7M Hm7(b5) v7 Im7 
| ЕЪ7М | Dm7(b5) G7(b9) | Cm7 1 


Im? Im Мо [С709,) =у7] Im7 


| Cm7 !Cm/Bb | A9 |  Abmé G7(b13) | Cm7 | у. 1 


Im7 19 Im7 мо Im7 
1 Cm7 | Со | Cm7 | A9 | Ст7 | J/. 1 


e Os diminutos na tonalidade menor podem ser relacionados com os diminu- 
tos da tonalidade relativa maior. Por exemplo, o VI? (Fá?) da tonalidade 
de Lá menor corresponde ao #ГУО (Fá) na tonalidade de Dó maior. 


7) Progressóes harmónicas contendo acordes invertidos 
TÉ * wb EY 
Im? Im/72 Vim7(b5) SubV7/v v? 
: Cm | Cm/Bb | Am7(bS) | Ab7 G7 :1 


аа 
Im Im/72 Ма) VV У? 
: Cm | Cm/Bb | Am7(bS)  D7(b9) |67 :1 


Im 1т/7% у? bVI6 
: Cm | Cm/Bb | A9 | Ab6 :1 


Im Im/72 мо IVmj38 
: Ст |Cm/Bb | AO | Fm/Ab :Ї 


a A. v s 
im V/3%[Eb7/Bb=V7/0VI] 1V/32 — IVm/3* 1/58 ут im 
l:Cm | G/B | Bbm6 | F/A !Fm/Ab | Cm/G |G7(b9) | Cm 1 


`~ E 
im V7/38 [Gm?7(bS)-Im7(5)) V7/IV Ут — IVm/7? Tim7(b5) 
ї:Ст 1 С7/В | Bbm6 |C7(b13) | Fm i Fm/Eb |Dm7(b5) | 


E 
vI 
mee 
ÍG7(b13) :1 
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Edy A — 
mo ыу VI (6709) VT] VIS УЛЛУ Wm vi 
g ICmICm/pb | ло | Ао 1C7/G 1СЬ7(#11)! Fm IG7(b9):l 


کے 
Im Im/7* IVm6/33 У VIT Im/32 Um?7(b5) V7(b9)‏ 
th l:Cm: | Cm/Bb 1 Fm6/Ab |G G/F |Cm/Eb |Dm7(b5) G7(b9) :1‏ 


T ассы i 
Im V/32  V7/SS/bVI — Vim7(b5)  bVI6 


b? Em 
Im/52 [G7(513) = V7] Im 
i ICm IG/B | Eb7/Bb |Am7(bS) | Аб 


|Cm/G | Abmé !Cm:l 


8) Progressões com os acordes complementares AEM bII7M e bVII7M na tonalidade 
maior e menor (ver pág. 97) 
AEM AEM 
NM — bVI7M 17M ым 17M ут 
a) Ї:С7М | Bb7M | CM |Db7M ICM | G7 1 
AEM AEM 
Im 5VII7M Im7 ЪШ7М 17 v7 


b) ICm7 | Bb7M | Cm7 | Db7M | Cm7 67(Ь9): 1 


* Em qualquer acorde maior ou menor a sétima maior (7M) e a sexta (6) são 


compatíveis. 


9) Músicas harmonizadas e analisadas na tonalidade menor. 


VALSINHA 


Chico Buarque de Holanda 


— 
* Tom de Lá menor e Dominante primário V7 Im е secundário para o IV e V graus 
V7/IV V7/V. e [E7(b9)= ҮТ] disfarçado ет Fº e Acorde invertido. 


LÁ MENOR 


Im 


Am 
jeito de sempre che- 
tempo não queria ou- 


to mais quente do que 
tado cheirando a guar- 
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[E7(b9) = V7] 

m° 

dia ele chegou tão 
tão ela se fez bo- 


Im/72 
Am/G 


Ж 
заг 


Im7 

Am7 

Sempre costumava 
dado de tanto espe- 


A کڪ‎ 
v7 

E7 | 
diferente do seu 

nita como a muito 


[E769 = V7] 

Fo 

lhou-a de um jeito mui- 
seu vestido deco- 


ml,» 


A7 
náo maldisse a vida 
pois os dois deram-se os 


panto convidou-a 
praca e comecaram a 


|. dança que a vizi- 


Fo 


foi tanta felici- 


Dm7 


roucos como náo se ou- 


— as 
У7 


E7 


dia amanheceu em 


1. 
tanto quanto era seu 
bracos como a muito. 


Тут 
Dm 

jeito de sempre fa- 
tempo não se ousava 


улу 

B7 

nem deixou-a so num 
cheios de temura e 


E7(b9) 
prá rodar 
se abraçar 


Im 


Am 


nhança toda desper- 


v7 
E7 


dade que toda ci- 


УЛУ 
A7 


foram tantos beijos 


7. 


viam mais que o 


Varas. 

B7/D# 

canto prá seu grande es- 
graça foram para a 


[E7(b9) = V7] 
Fo 


li dançaram tanta 


Im/7* 
Am/G 


tou 


V7/38/1V 
A7|C# 


loucos tantos gritos 


Im 


" 
4 Am 


mundo compreendeu e o 
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COMO DIZIA O POETA 
Toquinho e Vinícius de Moraes 


e Tom de Lá menor e П V7 primário e Dominante secundário V7/IV  V7/bIIT ҮЛҮ 


e Acorde de empréstimo modal AEM /V/32 e Modulação por acorde comum (diatónico) 
quarta justa ascendente ө Acorde invertido. 


LÁ MENOR 
2) E сыг = улу 
4" ET Am7 АТ 
í — Quem já pas- sou por essa yida e não vi- 
IVm7 утірш 
Dm7 de G7 
veu — pode ser mais mas sabe 
q _R——— E N a 
bIII7M 7|5? 
| 1. CIM E7/B 
menos do que eu — porque a 
< AEM 
im 1m/7* Iv[3? 
Am Am/G D/F# 
vida só se dá prá quem se deu 
IVm/32 УТ 
Dm/F E7 Т 
— prá quem а- mou prá quem cho- той prá quem so- 
Im? vinv Тут 
Ат7 А7 : Dm 
freu ah! quem nunca cur- 
түт/7* 
| 1. Dm/C Á 
tiu uma pai- xão a 
Rs cs > 
Um7 (5) | v7 Уллу 
Bm7(b5) E7 a! 
nunca vai ter nada não 
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braços meu ir- 


7 


— prá que so- 


amos 
FIM 
dir 


Im/72 
Dm/C 
quero nem sa- 


nio há mal pi- 


viv 
D7 
mor que não com- 


а 


A 
v7 


A7 
or do que a des- 


IVm7 
Gm7 
pensa é me- 


V7 
7 

А 

dão 


D7 


mão deixa ca- 


маныз л 


A7 
— abre teus 


Gm7 
ir 


уып 
c 
mar se a gente 


ут/5& 
A7/E 
— eu franca- 


AEM 
Iv/38 
G/B 
ber 


AP Fa 


v7 
АТ 
vai porque tem 


7. 


тейо de so- 


M rcs [a 


D7 


1Vm/72 
Gm/F 


Gm 
ai de quem náo 


1m7(b5) 
Em7(b5) 
esse não vai 


Hm? V7 
Bm7(b5) E7 


d. 
de divi- 


Im 
Dm 
mente já não 


IVm/3a 
Gm/Bb 
— de quem não 


А 
rasga o сога- 


ITI 
m 
А7 


ter per- 


Im7 
Am7 
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JOÃO E MARIA 
Sivuca e Chico Buarque de Holanda 


e Tom de Lá maior e II V7 primário e secundário e Acorde de empréstimo modal АЕМ 
bII6 e Resolução deceptiva (V/32) e (SubV7/V) € [EmT(b5) = llm7(b5)] disfarçado 
em Стб e Acorde invertido. 


q 


3 Im7 IVm7 v7 
à Am? Dm7 E7(b9) 
|| —Agoracuera ohe- | réie o meu ca- valo só falava in- 


Se 
Im Тут? 


Am E Dm7 
glés а noiva do cow- boy era vo- 


en ea үт се 
BAT bIH7M bu 
G7 C7M C6 
çê além das outras trés — eu enfrentava os 


V/V Vm 
B7 ГА Ет 
batalhões — os alemães e seus canhões 


ъп SubV7ly 
de c F7 
— guardava o meu bo- doque ensaiava um rock para as mati- 
iw. i TN ay. 
¥7 Im IVm7 
E7 Am Dm7 

ë — agora eu era o rei era o be- 


E7(b9) thr 

del e era também ju- iz — e pela minha 
AEM 

Тут? 1т7(5) bil6 

Dm7 Bm7(b5) Bbé 

lei a gente era obrigado a ser fe- liz 


î RUINS утый 


Dm7 G7 

vo-| cé era a prin- cesa que eu fiz coro- 
AEM 

(SubV7/V ) bIITM 

F7 Bb7M 

ar e era tio linda de se admi- rar que andava 
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não não fuja 
a 


IVm7 
Dm7 
quedo 
AEM 
ыш 

Bb 


о seu bicho, prefe- 


v/s 
E/B 
mão a gente a- 


Ilm7(5) — V7 
Bm7(b5) E7(b9) 
no tempo da mal- 


cido 


v? 
E7(b9) 
conta terminasse as- 


tal era uma 


MUDA 
A7 
— pois 


pr 
C7M 
— Sar e agora eu 


vi ISS E Ed. 


E7 
vida vai fazer de 


TEES 


E dU EG EB uS 


(135 
E/G# 
nào finja que a- 


узыш 
G7 
— eu era o seu pi- 


M 
7 

E, 

rido 


v/38/1v 
A/CH 
gora já náo tinha 


Im 
Am 
dade acho que a gente 


4. 
— agora era fa- 


IIm7(b5) 
Bm7(b5) 
noite que não tem mais 


IVm7 
Dm7 
cé sumiu no 


(SubV7/V) 
F7 
era um louco a pergun- 


[Ет7(Ъ5) = Hm7(b5)] | V7/IV 
Gm6 A7 
gora eu era o seu brin- 


Dui 


yem me dé a 


medo 
AN 2 O E 
VIN V7 


B7 E7(b9) 
nem tinha nas- 


IVm7 
Dm7 
tal que o faz de 


T. 
— prá lá deste quin- 
AEM 
ъ16 
Bb6 
fim 


E —— 


уыш 
E 


G7 

mundo sem me avi 
AEM 

bII7M 

Bb7M 


taro que é que a 


1. 
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EXPLODE CORAÇÃO 


Gonzaguinha 


e Tom de Sol menor e // V7 primário e secundário eim e IVm com notas de 
passagem Im Im(7M) Im7 Imó — IVm IVm(7M) IVm7 IVmó IVm7. 


SOL MENOR 


4) 


Im 

Gm 

Chega de tentar dis- 
chega de temer cho- 
cendo rompendo ras- 


Im6 

Gm6 

dá mais pra ocul- 
ese a 


eu cho- 


1Vm7 

Cm7 

lar já que o 
yer eu quero 
tando 


b VII? 
[F7 

dor e entre- 
entre assim 
ança 


ImQM) 

Gm(7M) 

simular e disfargar e 

rar sofrer sorrir se 

gando tomando o meu corpo e en- 


тут 

Cm 

tar e eu não 

char e tudo а- 
rando sofrendo gos- 


IVm6 

Cm6 

brilho desse o- 
mais é me a- 


bIII7M 

Bb7M 

gou o que vocé tentou con- 
como se fosse o sol 

tindo o meu amor se derra- 


Im7 

Gm7 

esconder o que nào 
dar e se perder 

tão 

IV (7M) 

Cm(7M) 

posso mais ca- 
quilo que é vi- 
tando adorando gri- 
1Vm7 

Cm7 

lhar foi trai- 

brir e que essa vida 
louca alucinada e cri- 


+ 
ter o que você não 

| desvirginando a madru- 
mando não dá 


13 Vez 


bVI7M 
Eb7M 
quis desabafar 


lim7 
Am7(9) 
iou 


EEE 


| У7 
D7(b13) 


:||Eb7M 


bVI7M 


гада quero sen- 


f. 


tir a dor dessa ma- 
3% Vez 


al 


v1 
D7(b13) 


|bVI7M. 


: ЦЕЪ7М 


Imais рта ѕершгаг 


Hm] — V7 


Am7 D7(b9) 


— explode cora- 
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MANHÃ DE CARNAVAL 
Luis Bonfá e António Maria 


° Tom de Lá menor e II V7 primário e secundário e П SubV7 primário Лт7 Sub] у7 In | 
* Resolução deceptiva (77/b VI) e Acorde invertido. 


LÀ MENOR| 
== 
4) Im IIm7(b5) У? Im Im/74 
4 |Am(add9) Bm7(b5) Е7(Ы9) | Am(add9) Am(add9)/G 
Ma- linhá tão bo- ni- ta ma- | nhà =a, ' 
Im? E77 Pin Im/7? |IVm7 bVII7 | DITM Du 
Bm7(11) BU7(41D |Am(add9)Am(add9)/G| Dm7 G7(13) | C7M(9) c$ 
na | vida uma |по- va can- | ção 
| V7/o VI bVI7M 1Vm6/3% Ут7 Im I! 
С7(9) F7M Dm6/F. Em7 Am(add9) 
E cantando | só teus olhos | . teu riso | tuas mãos 
de 
1/7 гу6/3а УТ Im Im/78 | 
Am(add9)/G Dm6/F E7 Am(add9) Am(add9)/G 
| poishádeha- | ver um dia Es em que vi- | rás "S 
te Len 1 
Buses _ Sub? Im Hm7(b5) _ _Subv7|Im Im/74 
| | Bm7(b5) BA) Am(add9) Bm7(b5) BGN Am(add9) Am(add9)/G 
e = das | cordas do meu —  vwio-ilào At 
| 
БЕЛ алаша AS E Бане 
Hm7(b5) SubV7 УЛУ IVm7 
Bm7(b5) Bb7(+11)| Em7(b5) | A7(b9) Dm7(9) 
a E elsó teu a- тог procu- | rou | 
MEN ILI 
IVm/33 VT Im Im/72 | 
Dm/F El (9) Am(add9) Am(add9)/G 
24 yem uma voz fala dos 
E EE 
[uman Suby7 Im | 
|Bm7(i)) 10300) Am7 | | 
per- | didos nos lábios teus canta o | 
=s 
LH 7 | 1IVm7 Im7 Шут? v7 Im 
Am7 | Dm7 Am7 |Dm7 E7(b9) | Am | | 
ação ale-| gria voltou tão fe- liz а manhã desse a- [mor 
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O RANCHO D0 GOIABADA 
João Bosco e Aldir Blanc 


e Tom de Mi Menor e II V7 primário e secundário € Dominante substituto secundário e Mo- 
dulação direta para o tom paralelo e Diminuto de passagem descendente para o П grau 
ЫР € I grau com notas de passagem Jm /m(7M) Im7 Im6 ~ Cliché harmônico Im 
1Vm V7 Im 


MI MENOR 


4, Im IVm 
4 Em yi Am 
La lalaialalai- la lalaia lalai- 


ЕЖ 
Im v7 Im 


H: B7 Em B Em 
a lalaialalai- a lalaialalai- a lalaia lalaia lalai alai- 


> Jn rr ca 
Уу 1Ут vi 


E7 Am B7(b13) 
a la laia lalaia ... alalai- 


“а 

Іт Im(7M) Im7 Im6 
Em Em(7M) Em7 Emó 
alalaia lalaia lai | al _ lailalaia 


Em /. |. 


Os bóias frias quando tomam umas bi- 


— 
тут v? 


Am7 Ж B7 
ritas espantando a tristeza | sonham com bife a ca- valo batata frita 


jJ. 
. ea sobre- 
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ҮТЛУ Тут 
3E E7 Am 
bada cascão __com muito queijo 
T Rc кл TE LE SEEN 
Тут v? Im SubV7/V bd 
Am B7 Em c? B7 
_ depois ca- fé cigarro um beijo de uma | lata chamada Leo- 
mu- 
E MI MAIOR 
1 1 
E E 
mor ou Dag- mar a- | mar 
Шт? br? TIm7. 
G#m7 Go F#m7 
. 0 rádio de pilha e o fogão | ré a marmita o domingo no | bar 
jaca- 
MI MENOR] 
MS 
|v? Im? v7 
B7(9) Em7 B7 
. onde tantos iguais se reu- | tando mentiras prá poder tar ai são pais-de- 
nem con- supor- 
а 
= im(7M) Im? Im6 Im(b6) Im 
Em Em(7M) Em7 Em6 Em(b6) Em 
santo paus-de-arara são pas- | sistas são flage- lados são pingentes balco- 
Пт? 
Е#т7 
pa- | lhaços marcianos сапі- bais lírios pirados dan- 
ши АЕМ < gus sa, ТЕ sapiy p P asas 
m 1 (уп) SubV7/V v? 
E C&7(b9) C7 B7 
dormindo de olhos | a sombra da alegoria dos faraós embalsa- _ | 
abertos | 
— 
Em Е 
mudos La lalaia lalaia etc. 
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TUDO SE TRANSFORMOU 
Paulinho da Viola 
e Tom de Mi menor e Dominante primário V7 e secundário V7/IV V7/bHI V7/52/V 


(V7/bVI) € Modulação direta para o tom paralelo e Dominante substituto secundário 
SubV7/V € Resolução deceptiva V7/bVI e VIN. 


(MI MENOR 


7 


transfor- 


AT gp SSE 
bIIM ыпв 

jT. G7M G6 

cordas do meu pinho podem mais ameni- 


(V7) 
B7 
dor 


V7 
B7 
onde ha- | via luz do sol 


ES ERES 


улып bIII7M 
4 G7M 
nuvem se for. mou 


Im? 
J Am7 
onde hai via uma ale- gria para 


Im/72 V7/52/V 
Am/G l. 
nuvem carte- 


سے 


Mp7 LV 
Bm7 E7(9) T 
ara- | zão dessa tris- te; ber que o nosso а- 
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(V7/bVD. 
ET 


jJ: 1 


zão dessa tris- ber que o nosso а- 


MAIOR 
E SR 


(V7/0 VD) v7 
C7 B7 


mor 


12м viv cai t aa MEE 


E7M F#7(9) y 
lo dia quando hou- [ver mais ale- 


TRUE. 


FÉ m7(9) B7(13) 
gria eu pro- curo por vo- 


ыпо 

sei de derra- mar inutil. mente em tuas cordas as de- 
мәе O 7. 7 aep SA „== 1 

MI \ Ца? [v7 

F#7(9) ü FAm7(9) B7(13) B7(b13) 


silusdes meu viver Г к 


Viv 1Vm7 
Bm7 | E7(9) Am7 1h 
ela decla- tou recente- mente que ao meu айо não tem 


SubV7/V 
c? 
| mais 


Гут? 
E) E7(9) Am7 jJ. 
ela decla- rou recente- mente que ao meullado não tem 


SubV7/V in? I 
c7 Em7 7 
mais та: zer 
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AS APARÉNCIAS ENGANAM 
Tunai e Sérgio Natureza 


€ Tom de Dó menor € Dominante primário e secundário e Diminuto ascendente #ГУО e 
Acorde de empréstimo modal АЕМ ө [Eb7(9)/Bb = V7/bVI] disfarçado em Bbm6 e Modula- 
ção direta terça menor descendente e Modulação direta um tom descendente € Resolução 


deceptiva e Acorde invertido. 


DO MENOR 


AEM 
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| оз corações pegam 


4j Im (39) [E57 (9)/Bb = V7/bV1] | 1V7/32 
4 Cm G7/B Bbm6 F7/A 
__Аз aparências enganam aos queo- — ldeiam e aos que amam 


per- 


IV7M 17M ¡pVITM (МЛ) 
Eb7M Bb7M |Ab7M G7(b9) 
conviver _ Мм Tr] eg 


[ЕХ MENOR] рб MENOR [Sib MENOR 
Im7 (v/33) IVm7 

Am7 E/G# Cm7 Ebm7(9) 

. porque o amor e o [ódio se ir- Imanam na fo- gueira das pai- 


515 MAIOR 
Im Тут? (V/73) Im? 
Bbm Ebm7 F/Eb Dm7 


fogo e depois não há | nada que os a- 


VIm7 (v/38/) 1/58 FW 
Gm7 C/E Bb/F FA? 
pague __ se a combustão os |segue __а5 labaredas e as 


AEM 


Vim7 1/7 1v/33 IVm6/3? 
Gm7 Bb/Ab Eb/G Ebmó/Gb 
| brasas são ali- mento e ve- neno o pão o vinho seco a re- 


1/5? (УТГУ) |VilmT(b5) | VID 
Bb/F CGA) Am7(b5) D7(b9) 
cordação dos tempos lidos de comunhão - sonhos vividos de 


As aparências enganam € Aos que odeiam e aos que amam ® Porque o amor e o ódio e Se 
irmanam nas geleiras das paixões € Os corações viram gelo e depois € Não há nada que 
os degele e Se a neve cobrindo a pele e Vai esfriando por dentro o ser e Não há mais forma 
de se aquecer € Não há mais tempo de se esquentar € Não há mais nada prá se fazer € Se não 
chorar sobre o cobertor € € As aparências enganam € Aos que gelam e aos que inflamam 
* Porque o fogo e o gelo 9 Se irmanam no outono das paixões € Os corações cortam lenha e 
depois € Se preparam pra outro inverno € Mas o verão que os unira € Ainda vive e transpira 
ali e Nos corpos juntos na lareira e Na reticente primavera e No insistente perfume de 
alguma coisa chamada amor. 


CORAÇÃO VAGABUNDO 
Caetano Veloso 


* Tom de Dó menor e II V7 primário e Dominante secundário e Resolução dominante 
V7/V com acorde interpolado //m7/b5) € Dominante substituto secundário resolvido de- 
ceptivamente (SubV7/V) e [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado em Gm6 e [C7(b9)/G = V7/IV] 
disfarçado em G9 e [D7(b9)/A = V7/V] disfarçado em A9 e [G7(b9) = V7] disfarçado 
em Ab0. 

DO MENOR 


“TA ی‎ 
4) Im7 уу Ilm7(b5) v? Im7 
4 Cm7(9) D7(b9) Dm7(b5) С7(69) | Gm7(9) 
||Meu coração não se | cansa de terespe- | rança de um dia ser | tudo o que quer 


e a ns. =. ` A Чыг ix =: 
УТЛУ IVm7 V/V HimQ(b5) — V7 
С7(9) C7(b9) | Fm7 D7(b9) Dm7(b5) G7(b9) 
meu coração de cri- | ança não é só a lem- | brança de um vulto | liz de mulher 
fe- 


a AS — 
Im7 уу v? [c70)/G = утту] 
Cm7(9) D7(b9) G7 Gm6 Go 
—que passou por meu | sonho sem dizer | e fez dos olhos meus) rar mais sem fim 
adeus um cho- 


~a A т “ЙК 

ПУт7_ bVI7 V7/bVI (SubV7/V) |[р7(9)/А=УТ/У] [С709)/6 = v71 v] 
[6709)=У7] | [C7(09/G =V7/1V] 
:Fm7 Bb7(9) Eb7(9)  Ab7 Ao Abo Gm6 Gº 

'meu coração vaga- bundo quer guardar | mundo em mim 

о 


1—28 Vez, 
D7(b9)/A = vin (С |? 
[6769)=v7] 
Ao ADO Cm7(9) 
imundo em mim 
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e Tom de Si menor e IL V7 primário e secundário e Resolução deceptiva (V7|bIII) e Do- 


minante substituto primário SubV?7. 


SI MENOR 


h) 1m7 
4! Bm7 
Eu fico pen- 
mor numa 


G#m7(b5) 
na 
luz 


ER 

IimTb5) V7 
C#m7(b5) F#7 
empapuçados de a- 
você e eu somos 


cubra libre 


С УТ/ЬШ) 
А7 


САЅО SERIO 


Rita Lee е Roberto de Carvalho 


“a Fgm 
sando em nós dois 
noite de ve- rão 


келше a 
M IVm7 
[87(09) Em7 1 
— cada um na sua 
| — ai que coisa boa ES 


IVm7 (V7/bID IVm7 

Em7 A7 Em7 

sério = ao som de um bole- | lero 

|UD IVm7 | (VTIDHD 

A7 Em7 AT 

m dose | dupla románticos de 
IVm7 | v/m) IVm7 

Em7 AT Em7 


— sanduíche de 
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gente 


quente 


perdidos 
a meia 


caso 


O BANDOLIM DE JACOB 


Armadinho e Moraes Moreira 


* Tom de Ré menor e Dominante primário e secundário e Resolução deceptiva e Diminuto 
ascendente e Dominantes estendidos e Modulação direta para o tom paralelo e Dominante 
substituto Sub V7 e Acorde de empréstimo modal AEM. 


1) Dm 
Um bandolim não vivel 


| утау 
D7/A 


bandolim ea- 


viy SubV7v -— 
E7 Bb7 
— jamais passou e en- 


G7(13) 
| cal tesouro 


Bb7 


ah! meu a- 


RÉ MAIOR 


D(add9) sem a 32 
ções 

| v? 

| A7(9) 


| — prá me tratar com ca- 
AEM 


| ibu 
Eb7M 


dinho fazem com que meu 
cho- 


Vf 
Bb7(13) 
| não tenho idade nem 


A 0 uY 


(Vilgaly) 


E/D 
só de choro 


Тут»? svo 


С7(9) 
—alira o som o sonho em 


Eb7(9) 
mor 


6 llm7 
D$ Em7 
às vezes me sinto só 


E SS ГЕ 


A7 

rinho nào seja só tristeza e 
AEM 

ЫМ 


Eb7M 
tempo e me orgulho doinstru- 


Ivm6/sa 
¡Gm6/p 
—nem só de choro vive um 


bIII/3a 


FIA 
са de ouro 


1079) 
— eu sou um belo е musi- 


F7 
vibrações 


на‏ س 


ут 
А7 
pero novas emo- 


т? №6 
Е#т7 G$ 
pois já não tenho Jacob 


E — 


УТ/ып 
Bb7(13) 
poucos além de Arman- 


D7M 
dor 


= TERA PU 
ут 
А7 


imento que 
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TEREZINHA 
Chico Buarque de Holanda 


e Tom de Sol menor e Resolução deceptiva (V7/VI) (V7/32/V) € Acorde de empréstimo 
modal AEM /Vm e modulação por acorde comum (diatônico) terça menor ascendente 


e Dominante primário secundário e estendido e [D7(°9,) = V7] disfagado em Ebm6 
e [Aº = УПО] disfarçado em F#0 ө [D7(b9) = V7] disfarçado em Ebº e Diminuto ascen- 
dente #ГУ° e Acorde invertido. 


SOL MENOR 
Im? vzrnv 


2 
4 Gm7 + С/Е 
O pri-| | meiro me che- gou como | quem vem do flo- 


Ber = 
HE | [070%9) = V7] 
CIE 7. Eb? D7(b13) 
rista trouxe um bicho de pe- lúcia trouxe um | broche de ame- 
[SIE MAIOR} 1V7M sv? 
Im7 bVITM vie 152 
| Gm7 Eb7M(9) Eo Bb/F 
| tista me con- tou suas vi- agens e as van- tagens que ele 


[Ао = упо] 1 #10 Î 
rao Bb Bo A7 
tinha me mos- trou o seu re- lógio me cha- mava de ra- 


— E» AEM 
V7INIY vv IV/32 1Vm/32 
D7 Bb/Ab Eb/G Ebm/Gb 
inha me encon- trou tao desar- mada que to- cou meu cora- 


rm E ITE SOL MENOR 
VINI (Wav) Dè = v1l 
G/F ч С/Е Еһтпб. 
ção mas não me negava nada e assus- tada eu 


A 


v? Im 
D7(b13) Gm 
disse não o se-| gundo me chegou . . 


e Como quem chega do bar € Trouxe um litro de aguardante € Tão amarga de tragar e In. 
dagou o meu passado e E cheirou minha comida e Vasculhou minha gaveta @ Me chamava de 
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perdida e Me encontrou tão desarmada e Que arranhou meu coração @ Mas não entregava 
nada e E assustada eu disse ndo ee O terceiro me chegou € Como quem chega do nada 
e Ele não me trouxe nada e Também nada perguntou e Mal sei como ele se chama @ Mas 
entendo o que ele quer € Se deitou na minha cama € E me chama de mulher € Foi chegando 
sorrateiro @ E antes que eu dissesse não @ Se instalou feito um posseiro ө Dentro do meu 
coração. 


АВА 
João Donato е Caetano Veloso 


e Tom de Ré menor € Dominânte primário e secundário ө Acorde de empréstimo modal 
AEM IVm6 e Modulação direta segunda maior descendente € Resolução deceptiva @ Modu- 
lação direta terça menor descendentes a partir do segundo tom e Clichê harmônico E 7/13) 
E7(b13) Em7 A7(b9). 


RÉ MENOR 


Im? 1v7 
Dm7 G7(13) Dm7 
Coro de || cor sombra de som de cor de mal-me- quer de mal-me- 


Im? IV7 Im7 
Dm7 G7(13) Dm7 
quer de bem de bem-mel diz de me di- zendo assim serei fe- | liz serei fe- 


IV? Im7 1v7 Im? 
G7(13) Dm7(9) G7(13) Dm7(9) 
lizdeflordeflorem flor de samba em sambaem som de vai el vem de verde 


DÓ MAIOR. 
AEM AEM 
1v7 IVm7 vn? Ee 
G7(13) Fm7(9) |Bb7(9) E7(13) E7(b13) 
verde ver pé de ca- pim bico pena pio de bem-te- [vi — amanhe- 


AEM 

iun C CN 
Him? — (V/A IV7M Ivm6 

Em7 АЛ(Ъ9) FM Fm6 E7(13) E7(b13) 

| cendo assim регіо де Imim perto da claridade da ma- nhi __agrama a 


Buc 4 PU CENSET TER) IM 
Em7 A7(b13) D7(13) D7(b13) Dm7 С7(13) AIM 
lamatudoéminhair- Imãa _ ramao  |sapoosaltodeuma !r& 
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SONHO 
Egberto Gismonti 


e Tom de Lá menor e Dominante primário e II V7 secundário e Dominante substituto 
primário e estendido e Acorde de empréstimo modal АЕМ e Acorde de estrutura constante 
e IV7 e Modulação por acorde comum (empréstimo modal) sexta menor ascendente e Mo- 
dulação por acorde comum (empréstimo modal) sétima menor ascendente a partir do segun- 
do tom ө Resolução deceptiva e Acorde invertido. 


LA MENOR 


d 

— que é hora 

[Жат 

7 Am7 А 

— meu foguete sor — queimando es- 
Ej 

3 Улу 
Bb7(9) 1. AO) 


pago —todo verde a- braco 


Em?(b5) A7(b9) 
dade es-| tou morando em 


М, 


4 
» Ej) 


— namorando o a- zul 


+ 


— no espaço 


" 
— meu foguete 


Bb7(9) 1 
tragos — entre estrelas 


A409) yA Em?(b5) 
vejo dade 
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| 


WD Iw (Ул) N (бу №7 у] 
| DO) C39) Dj) C9) DjG) C7(9) Е](9) 
you deitar —neste lu- ar 
TOREM E ERE 
Am7 ài 
E indo — de encontro ao 
Subv7 7 = Tn 
Bb7(9) m Am7 
riso no quarto min- guante 
+ Bb7(9) 
£ o sol quei- mando — na clari- 
D 
AJO) JA Em7(b5) 
dade desper- tando 


kak ES = 


| 
A7(b9) 
fotografo 


| — corese i- 


[MIb MAIOR} IV 
AEM) 

| ып 

| Ab 

— faltam 


| — coração na 


[SOL MAIOR 


IVm7 
Dm7 
todo o céu 


d. 


— pássaros e 


IV 
Ab 
mão corpo todo es- 


(acordes de estrutura constante) 


" 


— € revelo a 


ЕА МАТОВ} IV 
AEM 
ы 


1/32 
Eb/G 
flores 


(У?) 
Bb7 
tou entre estrelas 
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оос, 


Тут IVm/7š 
Dm Dm/C 
meu amor — acordado es- 


i وک‎ 


[V7 m7 
Е7(Ь9) Am7 
choro 


1v7 
D7(9) 


Im7 
Am7(9) 
choro 


1v7 
D7(9) 
choro 


Im? 
Am7 
eh! 


RETRATO EM BRANCO E PRETO 
Tom Jobim e Chico Buarque de Holanda 


e Tom de Sol menor € Dominante primário e secundário e Dominante substituto Sub V7 
e [Bb7(9)/F = V7/bVI] disfarçado em Fm6 e Diminuto de passagem ascendente e auxiliar 
e Acorde invertido. 

SOL MENOR 


Im? vir? 
2) Gm7 3 F#°(b13) a 
Já conheço os passos dessa es- trada sei que não vai dar em 
lá vou eu de novo como um tolo procu- rar o descon- 


[Bb7(9)/F = V7/bVT] SubV7/eVI - NUM 
Етб ЕЛ?) Eb7M 
nada seus se- gredos sei de cor 
solo que can- sei de conhe- cer 


Ут? (7) bIIITM 

Cm7 D7(*9) Bb7M 

já conheco as pedras do ca- minho e sei tam- bém que ali so- 
novos dias s noi claras versos cartas minha 
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l 


[RÉ MAIOR) 


v? 
A7(13) 

zinho eu vou fi- 
cara ainda 


my 

Gm7 

canto desse a- 
cado trago o 


[Bb7(9)/F = V7/bVI] 
Fm6 


tanto volta 
sado e vo- 


1а vez 


cad 


17M 

A7(#5) D7M 

car tanto pi- oro que é que eu 
volto a lhe escre- | ver prá lhe di- 


Im6 vire 

Gm6 F#°(b13) 
mor que eu nego tanto evito 
peito táo mar- cado de lem- 


edm nd 
SubV7 bVI7M 
EJ) Eb7M 
sempre a enfeiti- gar 
cê sabe a ra- zão 


SOL MENOR 


Subv7 - 

Ab7(#11) 

posso contra o en- 
zer que isso é pe- 


|. 
tanto е que no en- 
branças do pas- 


ъуф 
Eb$ 


IVm7 
Cm7 
com seus mesmos 


#IVo ЪШ/за 
c#o Bb/D 
tristes velhos fatos que num 


bVITM 
Eb7M 
álbum de re- 


IVm7 
Cm7 


tratos eu tei- 


28 vez 


IVm7 
: Cm7 


vou colecio- 


IVm7 
Cm7 


preto a maltra- 


e s 
v7 
D7(b9) 


mo em colecio- 


ЪШ/за 
cao Bb/p 


nar mais um so- neto outro re- 


bVITM 
Eb7M 


trato em branco e 


1? vez 


سے 
ví үт‏ 


D7(b9) 


tar meu cora- 


23vez 
E xcci 
v7 


D7(b13) 


(SubV7/1y) Im7 
07,9) :||Gm7 


ção 
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APELO 
Baden Powell e Vinícius de Moraes 


e Tom de Lá menor e П V7 primário e secundário e Dominante substituto primário SubV 7 
e secundário SubV7/IVe Diminuto ascendente #ГУ° e [Em7(b5) = IIm7(b5)] disfarçado em 
Стб e Resolução deceptiva ( 7/31) e Acorde invertido. 


LÁ MENOR 
2 m (is 
4) Am E E/G# 
Ah!, meu a- mor nào vá em- bora vé a 
ah!, minha a- mada se sou- besses da tris- 
[Em1(b5) =1Im705)] | УЛЛУ 
A Стб A7(b13) 
vida como chora vé que triste esta can- 
teza que há nas preces que a cho- rar te faço 
IVm7 Suby7/V Pivm IVm/7* 
Dm7 Eb7(9) Dm Dm/C 
ção = não _eute 
eu = se _ tu sou- 
ратар ` 
HimT(b5) — V7 Im Im/7* 
Bm7(b5) E7(b9) Am Am/G 
peço não te au- sentes pois a dor que agora 
beses _ по mo- mento todo arrependi- 
IVm/32 Гут IVm/32 Im7 me 
Dm/F Dm Dm/C BmI) 
sentes só se es- quece no per- dão 
mento como tudo entriste- ceu 
Suby7 a 
| Bb7(#11) Am 7. 
n . ah!, minha a- mada me per- 
m . Se tu sou- besses como é 
vise [Em7/65) -Im7(55)] 
E/G# 7. Стб 
doa pois em- bora ainda te doa a tris- 
triste em sa- ber que tu par- tiste sem se- 
ACQUE rec CEN سس سے ے‎ 
УЛЛУ IVm7 SubV7/IV 
[A7(b13) Dm7 Eb7(9) 
teza que cau- sei p 
quer dizer a- deus Ec 
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#IV° Im 

Dm7 D#° Am 

eu te su- plico não des- truas tantas 
ah!, meu a- mor tu volta- riase de 


dpud 
1m/7à IVm/32 v7 


Am/G Dm/F E7(b9) 
coisas que são tuas por um mal que já pa- 
novo cai- rias a cho- rar nos braços 


K 12 Vez 


22 Vez: 


MARCHA DE QUARTA-FEIRA DE CINZAS 
Carlos Lyra e Vinícius de Moraes 


* Tom de Fá menor e П V7 primário e secundário e Resolução deceptiva e Acorde de em- 
préstimo modal AEM /V7M Гутб e Im com notas de passagem e Modulação direta para 
о tom paralelo e П SubV7 primário /m7/55) SubV7 Im e Acorde invertido. 


MENOR 
TA 
Im7 Tm7(65) ут 
:Fm7 Gm7(b5) C7(b9) 
bou o nosso carna- yal ninguém 
ruas o que se yë _é uma 


“а 
| im? m75) 7) Шт? 

Fm7 Gm7(b5) C7(b9) Am7 

“ouve cantar can- ções ninguém passa mais brincando fe- 
! gente que nem se vê que nem se sor- гі se beija e se a- 


AEM EE е, 
УЛУ ТУ7М TIm7(b5) ү 

Cm7 F7(9) Bb7M Gm7(b5) C7(b9) 

liz e nos cora- 'ções saudades e cinzas foi o que res- 

braça e sai cami, inhando dançando e can- tando cantigas de a- 
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7(b9) 
pelas 


FÀ MAIOR 


a 
IV7M 
| Bb7M 
| 

ciso cantar 
coisas azuis 


Vim? 
Dm7 


_ é preciso can- 
— tanto amor para a- 
| Suby7 

Gb7(++11) 


a tris- 
quem me 


dia vai se aca- 
car outros carna- 


rança é o povo que 
vais que marchas tão 


Im? 
Fm7 


paz: 
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Т > > 


Im(b6) 
Fm(b6) 


AEM 
Ivm6 
Bbm6 


mas que nunca é pre- 
. € há tào grandes pro- 


(VI 


G7(13) G7(b13) 


tar e alegrar a ci- 
mar de que a gente nem 


Im7 
Fm7 
teza que a gente 


dera viver pra 


їїпү7®5) (У7) 
Gm7(b5) C7(b9) 


bar _ todos vão sor- 
vais _com a beleza 


AEM 
VIM 
Bb7M 


dança contente da 
lindas e o povo can- 


Im6 vijtv 
Fm6 F7 


_ e no entanto é pre- 
— pra qu tantas 


1/32 
F/A 


ciso cantar 
messas de luz 


FÁ MENOR 


llm7(65) 
Gm7(b5) 


da- 
sa- 


nae VÝ 
Gm7(b5) C7(b9) 


tem _ qualquer 
ver e brin- 


Шт? 
Am7 


rir voltou a espe- 
dos velhos carna- 


= 
1Im7005) vi 


Gm7(b5) C7(b9) 


| vida feliz a can- 
| tanto seu canto de 


MARACATU ATOMICO 
Nelson Jacobino e Jorge Mautner 


* Tom de Lá menor e Auséncia do dominante primário e secundário e Cliché harmônico 
Im7 IV7 Im7 e Diminuto ascendente e Modulação direta quinta justa ascendente. 


LÁ MENOR 


Im7 IV7 Im7 
Am7 D7(9) Am7 
trás do arranha- | céu tem um céu tem um 


Im7 1v7 
Am7 D7(9) 
pois tem outro céu sem es- 


Im? 1v7 Im? 
Am7 D7(9) Am7 
cima do guarda chuva tem a chuva tem a 


MI MENOR 
1v7 Hm7 [D#9=VI0]] Im7 Ут7 bVI 
D7(9) F#m7 F#0 Em7 Bm7 с 
chuva que tem gotas tão lindas que até dá von- tade de co- 


LA MENOR 


Im7 
Am7 
mé-las 


No meio da couve-flor € Tem a flor tem a flor € Que além de ser uma flor € Tem sabor tem 
sabor e Dentro do porta luva e Tem a luva tem a luva ө Que alguém de unhas negras e Tão 
afiadas se esqueceu de pór e e No fundo do pára-raio e Tem um raio tem um raio e Que caiu 
da nuvem negra do temporal € Todo quadro negro é todo negro é todo negro € Eu escrevo 
o seu nome nele e Só pra demonstrar o meu apego € € O bico do beija-flor e Beija a flor 
beija a flor ө E toda fauna-flora grita de amor € € Quem segura o portaestandarte € Tem 
arte tem arte @ Aqui passa com raça eletrônico o maracatú atômico. 
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ATRÁS DA PORTA 
Francis Hime e Chico Buarque de Holanda 


e Tom de Si menor € IVm7 como acorde inicial e 11 V7 primário e secundário e Modula- 
ção direta para o tom paralelo ө Resolução deceptiva e Dominante substituto secundário 
e Resolução de dominante substituto SubV7/V com acorde interpolado Ilm7(b5) e Шт? 
e Resolução de V7 com acorde interpolado de bVI7M ө [C#m7(b5) Š IIm7(b5)] disfarça- 
do em Em6/G e Acorde invertido. 


SIMENOR 


IVm/7a Ilm?(65) | v» 
Em/p C£m7(b5) F&7(b5) F#7 
Quando olhaste | bem nos olhos meus le o teu olhar e- 


ks sar A == 
bVIM SubV7/y 


G7M(+11) G7(#11) F#7(b9) 
та de adeus juro que não acredi- | tel te estranhei 


Уу IVm(7M) Тут? 


B2(5) B79) Em()D) Em7(9) 
debrucei sobre o teu corpo | e duvidei 


E c— UT MERERI. 
Viv [C#m7(b5) = 11m7(53)]| GAJ 
G#m7(b5) cambio) Em6/G F#](b9) FE 
e me arras- tei e te arra- nhei e me agar- rei nos teus ca- 


سے 


bHI7M bHI6 Tim7(b5) |у 
D7M D6 C#m7(b5) F4703) 
belos no teu peito teu pi- jama nos teus pés 


“э PU потене 
17M IV7M Vilm7(b5) | VIIVI 
B7M E7M Adim7(b5) р#7($) 
рё да сата | sem carinho | sem coberta | no tapete a- 
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a 
Vim? | (VI) [C#m7(b5S)=lIm7(b5)] | V» 
G#m7(9) C#7(09) С#7(55) | Em6/G F#7(b5) 
trás da porta . reclamei | baixi- nho 
санае нан Ч 
bV7M Биьу7/у |IVm(7M) IVm/7a 
Fém/(11 — _ _ |F7M(G#11) F7G#11) |Em( М) Em/p |С#тт(Ъ5) 
dei pra maldi- Zer O nosso lar pra sujar teu 
— E LL ТЕ T m бте еа e =“ 
| Уу IC#m?(bS)=llm1(b5)] | (V7) bIII7M 

ced Em6/G F#4(b9) FHE D7M 
nome te humi- Jhar e me vin- gar a qualquer preço te ado- 
b6 1т7(65) | V7 Im(7M) 
Dé C#m7(b5) F#](b9) Е#Е | Вт) 
rando pelo a- ves- |. SG pra mostrar que | ainda sou tua 

YY eum Ea TUN 
Im/3 Hm7(b5) v7 Im(7M) 
Bm/p C£m7(b5) Е#](Ъ9) F#/E Bm(7M) 
d Laté pro- varqueaindasou [tua 

a EE. EB 
V7/bVI bVI У? vir 
DJ(9)  D7(b9) G(add9) F#](9) F&7(b9) |Bb9/p 
E ы até mos- trar que ainda sou [tua 
Im? 
Bmp) | 


SI MENOR 
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LETRA E MÚSICA 


Almir Chediak e Moraes Moreira 
Em7 F#m7(b5) C7 B7 
A- F 
== = == ==> 
$3 + => Е = 
Em7 vezes F#m7(b5) 
m 3 Es EEE C7 B7 
Е E o p 
А7 G7 B7/F# G B7/F# Em B7(b13) 
E = 
= ========šš 
E Fine 
Voz 
E7M(9) — Bb7(#11) — AIM Am6 — 
Bins 
GERE SIS SE == 
G#m7 6713) _ E SE 
ce teta 


B7(#5) 


F#m7(b5) 


E 


B7(b9) ЕЈ 
[= 


wm 


CMO) Bere 


EE 


ES 


— F#m7(b5) 


B7/F# С В7/Е# Em 


EE 


LETRA E MÚSICA 
Almir Chediak e Moraes Moreira 


ө Tom de Mi menor/maior e Il V7 primário e secundário e Dominante substituto Sub ҮЛП, 
SubV7/IVe SubV7/V e Acorde de empréstimo modal АЕМ //тб e [B7(b9) = V7] disfar- 
cado em F4? e [E/(b9) = V7/IV] disfarçado em Dm6/F e Modulação direta para o tom 
paralelo ә Acorde invertido. 


MI MENOR 


2) Im7 IIm7(b5) Su? DT 
4! Em7 F#m7(b5) 


Пт (b5) 
F#m7(b5 pa 


< 
Пт705) SubV7/V V7 IV7 ыт 


F#m7(b5) C7 B7 A7 G 


REA 


¡E 


MI MAIOR 


— 
v7lsa ЪШ У7/5а Im v7 UM 
B7JF# G В7/Е# Em Е B7(b13) :E7M(9) 


xx x x e 
Lei is ud Fine 
— AEM 


< + 
SubV7/Iv IVm6 
Bb7(H11) Am6 
láno | fico mais 


zu Ro 
| Subv7/11 Шт? 
G7(13) F#m7 
| e um bom mo- tivo sempre tenho pra can- 


ug 
B7 


AEM 


SubV7/Iv Ivm6 
Bb7(#11) Am6 
samba [não falta as- 
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18 vez — ———— 
= Ah A 
1 Suby7/11 1m7 V7 Ü 


G7(13) F#m7 B7 
£ pintam juntas letra e músi 


MI MENOR 
AAA E 
v? Sub\ 7/1. 


B7(#5) : Bb7(#11) 
| subo 


Улын ШИП 1lm1(b5` 
D7(9) G7M F#m7/b5) 
meu violão me 


[в7®9уЕ#= V7] ЇЕ 9) =V7/1v] 
Ego Dm6/F 
| descon- sola 


Улын ым IIm7(b5) 
D7(9) G7M F#m7(b5) 
yer na solidão pra 

Lv? Тут? 


[ B709) : Am7 


mim tem ho menta-se a boca pe- 


{YT bIII7M bVITM 1lm7(b5) 
D7(9) G7M C7M(9) F#m7(b5) 
quena que aquela mo- rer | que aquela mo- rena 


A EEUU 
IIm7(b5) 


Lv? 
B7(b9) VA F#m7(b5 
| não quer mais vol- tar deixou o samba e foi pra 


[—13 vez 
í 
SubV7ly V7 у? ЫП? узып VIS n 
c7 B7 A7 G7 cus E B7/F# == s 


Cuba Cuba jd din: 


E vez: 


Em 
sar 
D.C. al fine 
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A TE ESPERAR 
Almir Chediak 


G#°(b13) Gm6 
— = = t 
> E 
Ас D7/F# 

ӯ =: А N 
I " 
3 ES ч +3 E 


рав кыз) 

-—— HE E == =- E += 
Am(ada9) Am(ad49)/G B7JF# F 

e === 
—>ñ 


— 


G#°(b13) 
- х 
e Е e keep d + 
Gm6 A/G i | 
| 
E | Es Te == E =: i z | 
D7/F# | 
= | — | | 
= = HA | 
ай | 
Dm6/r Р B E7(b13) | | 
1 = [ 
Es ST T + o == | 
Am(add9) Amíadd9)/G | | 
= - 2 z ES = === = 3 1 | 
B7/F# Dm6/F Ст; | 
3 = y === لسو‎ |] 
# =s E Ead z = ES | 
E7(b13) "mé 
F t E п = ] 
— | x= z » = E: | = 1 IN 
x | 
Ab9(b13) 
К = 
А === Juri 


Fade out 


A TE ESPERAR 
Almir Chediak 


* Tom de Lá menor ө Dominante primário e secundário e VII? e IIm7 disfarçado em 
Gm6 ® Acorde invertido. 


LÁ MAIOR 


RR] vir 
4º Am6 e G#°(b13) * 
Ah!, como é triste saber que vo- | nosso cais = e 
cê deixou o 
mri 
[Em7(b5) = 11m7] VIV IV7/3a 
Стб А/С D7/F# T. 
eu a. | qui ainda a te esperar — 
е 
Тутб/за v7 Im Impa 
Dm6/F E7(b13) Am(add9) Am(add9)/G 
| sem enten- der por- | que partiste x~ se 
e AS + Up It T 
ү7/5/У IVm6/34 v7 
B7/F4 H Dm6/F E7(b13) Š 
tá que o a- mor não | pode viverem paz 
imé vn? 
| Атб fi Ab9(b13) $ 
vejo os teus “olhos ouço a tua voz a 
TE 
| [Em7(55) =1т7(5)] | V7/78 Гу7/за 
| Gm6 A/G D7/F# |. 
me di- zer te amo tanto meu a- mor 
LM 
IVm6/3a v? im Im/73 
Dm6/F E7(b13) Am(add9) Am(add9)/G 
| dizia ainda que queria | sar o Testo dos seus anos ao meu 
pas- 
= — 
VISAN Wem Ay 
B7/F# y Dm6/F E7(b13) 
lado a so- nhar, a viver e vi- | ver muitos anos de | paz 
vi? 
s G3t9(b13) E | 
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H — Marcha harmônica modulante 


São clichês de acordes que se repetem por intervalos regulares, passando de uma to- 
nalidade para outra. 


Para obter continuidade harmônica, conduza as vozes (notas do acorde) pelo menor 
caminho. 


A seguir será mostrada uma série de marchas harmônicas modulantes, que além de 
servir como treino dos acordes dados é, também, de uso constante na harmonização de 
músicas populares. 


ОТА — Эй 
Hm) V7 ПМ Im Vj IM Im? V7 IM tec 
l:Dm7 67 | C7M IC#m7 F#7 | BM | Cm7 F7 |Bb7M I 


| Bm7 E7 | AIM | Bbm7 Eb7 | Ab7M | Am7 07 | GM | 
I Abm7 Db7 | Gb7M | Gm7 C7 | FM 1 F#m7 B7 | EM 


!Fm7 Bb7 | Eb7M | Em7 A7 | DIM | Ebm7 Ab7 | Db7M 


* Marcha harmónica modulante por intervalos de meio tom desc: ndentes. 


ES A ini 
Пт7(Ь5) V7 Im7 Пт7(ь5) vI Im7 etc. 
l:Dm7(b5) G7(b13) | Cm7 | Cém7(b5) F#7(b13) | Bm7 | 


I Cm7(bS) F7(13) | Bbm7 || Bm7(b5) E7(b13) | Am7 | 


1 A#m7(b5) D#7(b9) | G#m7 | Ат7(Ь5) D7(b9) | Gm7 | 


1 G#m(b5) CH7(b9) F#m7 || Gm7(b5) C7(b9) | Fm7 | 
IIF#m7(b5) B7(b9) | Em7 | Fm7(bS) Bb7(b13)| Ebm7 || Em7(b5) A7(b13) | 


| Dm7 | Ebm7(bS) Ab7(b13) | Dbm7 :l 


* Marcha harmônica modulante por meio tom descendente. 
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E 

V7 

1:67 G7 | CM NES; F#TI BIM | F; F7 | BUM 1 

1E? E7 | AM 1 Eb] Eb? |  Ab7MI D; D7 | G7M 
4 4 4 

I Db} Db | GM 1 C} C7 |F7M | B; B7 | EM | 


| Bb] Bb7 | EDM 1 Ab, Ab7 1Db7M il 


e Marcha harmônica modulante por meio tom descendente 
e Os clichés acima têm o sentido do Пт7 V7 1 


а, 
v7 Im7 Yt Im etc. 
155709) GIBI Cm? 1 F#4(69) F#7@9) Bm7! F1(b9) F7(b9)! 
| Bbm7 1Ej(b9) E7(b9) | Am7 1 Ebz(b9) Eb7 | Ат? ! D1(b9) D7(b9) | 


| Gm; 1С# (69) C#7(b9) | F#m7 1 Cj(b9) C7(b9) | Fm? | 


1 B](b9) B7(b9) | Em? ! Bbj(bS) Bb7(b9) |  Ebml Aj(b9) A7(b9) | 


i Dm7 | Ab/(b9) Ab7(b9) | рыт? :1 


e Marcha harmônica modulante por meio tom descendente. 
ө -Os clichés acima têm o sentido do IIm7(b5) V7 Im? 


Өк A e. 


= por ES 
У? SubV7 17M V1 SubV7 
|:G7 Db7(#1D ICM IF#7 C7(#11) 1B7M 1 F7 B7(#11) | Bb7M I 


=N 
17M etc. 


| E7 Bb7(#11) | AM || Eb7 A7(#11) | Ab7M 1 D7Ab7(#11) | GM 1 
їрь7 G7(411) | Gb7M ;C7 Gb7(411) | FIM ЇВ7 Е7(#11) | EM 1 


|Bb7 E7(#11) | Eb7M |A7 Eb7(#11) | DM | Ab7 D7(*11) | DEM il 


e Marcha harmônica modulante por meio tom descendente 


* Resolucáo para tónica maior, com acorde interpolado (Sub V7). 
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6) > 


-3 = = aa 
v7 SubV7 incu v? SubV7 БЕП etc. 
1:67 Db7(#11) | Cm7 1Е#7 C7(#11) | Bm7 |F7 B7(#11) | Bbm7 1 


| E7 Bb7(#11) | Am7 ЇЕЬ7 A7(#11) | Abm7 | D7 Ab7(#11) i Gm7 1 Hn 
l| Db7 С7(#11) | Gbm7 1C7 Gb7(#11) | Fm7 |B7 F7(#11) | Em7 | I 


1 Bb7 E7(#11) | Ebm7 |A7 Eb7(#11) | Dm7 1Ab7 07(#11) i Dbm7 :l 


* Marcha harmônica modulante por meio tom descendente. 
* Resolução para tônica maior com acorde interpolado SubV 7 | 


e‏ جک 


е — 
a) уу їт7 vin VIN Im? VT/I 


1:07(13) D7(b13) | Dm7 — G7(b9) |C7(13) C7(b13) | Cm7 F7(b9) 


I Bb7(13) Bb7(b13) | Bbm7 Eb7(b9) | Ab7(13) Ab7(b13) 1 Abm? Db7(b9) Il 


IF#7(13) F£7(b13) | F#m7 B7(b9) | E7(13) E7(b13) | Em7 A7(b9) :1 
co $E жыр E Ga: CUR IC 


V/V Im? vin v? 
b) Ї:С#7(13) C£7(b13)| C#m7 — F£7(b9) 1 B7(13) B7(b13) | 


Пт7 VIA 
ıBm7 E7(b9) 1 A7(13) A7(b13) | Am7 D7(b9) | G7(13) G7(b13) 


| Gm7 C7(b9) 1 F7(13) F7(b13) 1 Fm7 Bb7(b9) 1 Eb7(13) Eb7(b13) | 


| Ebm7 Ab7(b9) || 


* Marcha harmônica modulante por intervalo de tom descendente. 
e Resolução V7/V com acorde interpolado Im 7 


8) Jue aen Rs = | 


таз ha > Ж 
VIV шуу Vi VIN Suby7 VH etc | 
a) ÍD7(13) Ab7(9) | С/(9) GAI C713) GOO)! F(9) F7(b9) I 


I Bb7(13) E7(9) | Eb/(9) Eb7(b9) | Ab7(13 D7(9) | Dbj(9) Db7(b9) | 


IF#7(13) C7(9) | B¿(9) B7(b9) Í E7(13) Bb7(9) | АЈ(9) A7(b9) А] 
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Po کے‎ 
VIN SubV7 VIA v? SubV7 
b) I:C#7(13)  GX9) | FRI) F#7(9) 1B7(13) Е7(9) | 


Non ек. 
| Е7(9) E7(b9) 1 A7(13) Eb7(9) | DÃO) D7(b9) 16713) Db7(9) | 


1 c(9) C7(b9) IF7(13) B7(9) | Bbj(9) Bb7(b9) 1 Eb7(13) A7(9) | 
1АЬ](9) Ab7(b9) 1 
e Marcha harmônica modulante por intervalo de tom descendente. 
e Resolução V7/V com acorde interpolado SubV7 
9) 
Im Im 

a) l:£m9  Cm(7M) | Cm? Cm6 | Bbm(8) Bbm(7M) | Bbm7 Bbmé | 
| G#m® G#m(7M) | G#m7 G#m6 IF#m® F#m(7M) | 
1Е#ш7 F#m6 |Em(9 Em(7M) | Em7 Emé | Dm) Dm(7M) | 


| Dm7 Dmé : | 


| Im Im 
| b) 1 :Bm® Bm(7M) | Bm7 Bmé | Am(8) Am(7M) | Am7 Amé | 
1 Gm) Gm(7M) | Gm7 Стб IFm® Fm(7M) | Fm7 Fmé І 
| Ebm(8) Ebm(7M) | Ebm7 Ebm6 | C#m) С#т(7М) IC#m7 C#m6 :l 


e Marcha armónica modulante por intervalo de tom descendente. 


10) 

I I I 

1c сум | св CIM I рь® Db7M | Dbó Db7M Il DO DMI 
1 I 

|D6 DIM | Eb Eb7M | Eb6 Eb7M || E? E7M E6 E7M| 

I 1 I 

IF) FIM | F6 FIM | GbÜ Gb7M | 66 Gb7M | c GM || 
I I 

| G6 G7M | Ab Ab7M | Abé Ab7M || AO АЛМ | 


1 1 
| A6 AIM |Bb) вьтм | Bb6 Bb7M | B® вм | B6 B7M 1 


ө Marcha harmônica modulante por intervalo de meio tom ascendente. 
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11) 


im m” viN "im шт viN 
E Cm Cm/Bb !Am7(b5) D7(b9) IGm Gm/F |Em7(b5) A7(b9) | 


etc. 
iDm Dm/C | Bm7(b5) E7(b9) lAm Am/G | F#m7(b5) B7(b9) I 


lEm Em/D | C#m (b5) F$7(b9) 1 Вю Bm/A |G#m7(b5) C#7(b9) I 

IF#m F#m/E | D£m7(bS) G#7(b9) 1 C#m Citm/B | 

| A#m7(b5) D#7(b9) | G#m G#m/F# | E#m7(b5) A#7(b9) I 

Dim D#m/C# | Cm7(bS) F7(b9) 1 Bbm Bbm/Ab |Gm7(bS) C7(b9)l 

1 Fm Em/Eb | Dm7(b5) G7(b9) 21 

*. Marcha harmônica modulante por intervalo de quinta justa ascendente. 
vii Vim vus A VI NOR V1/S8/IV etc. 

C EB 'Am C/G IF AME Dm F7/C I 

IBb D7/A | Gm Bb7/F | Eb G7/D ' Cm Eb7/Bb | 

I Ab C7/G | Fm Ab7/Eb | Db F7/C | Bbm Db7/Ab | 

1 Gb Bb7/F | Ebm Gb7/Db | B D#7/A# | G#m В7/Е# 

VE G#7/D# | C#m Е7/В | A C#7/G# ! F#m ATE 


I D F#7/C# Bm D7/A | G В7/Е# | Em G7/D I 
* Marcha harmônica modulante por intervalo de quarta justa ascendente 


— 
V7/bVII I У7ЉУП 
a) 1: CM C6 !Cm7 Е7(9) ЇВЬ7М Bb6 | Bbm7 Eb7(9) 1 
M =. 


| Ab7M Abé | Abm7 Db7(9) | F#7M Е#6 | Е#т7 B7(9) | 


1 EM E6 | Em? A7(9) || DM D6 | Dm7 С7(9) :1 


І V7/oVi I V7/bVI 
I: BIM B6 |Вт7 Е7(9) IAM Ав lAm7 07(9) 1 
ur un 


I GM G6 | Gm7 C79) 1 FM Еб | Fm7 Bb7(9) 1 


| Eb7M Eb6 | Ebm7 Ab7(9) | Db7M Db6 | Dbm7 Gb7(9) :1 
* Marcha harmónica modulante por intervalo de tom descendente. 
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14) == s == 

VM vu 17M V7/UI etc. 

a) 1: CM IF#m7 B7 | E7M | Bbm7 Eb7 1 
| Ab7M | Dm7 G7 :l 


-— 

NM уш 17M VIAE ею 

b) 1: BM | Fm7  Bb7 | ЕЪ7М | Am7 D7 |! 
—— i w 


1 GM !Cém7 F#7 1 


s 
VM уш TM УЙШ ete. 
c) ll: Bb7M | Em7 A7 IDM | G#m7 C#7 | 


| Е#7М 1Ст7 F7 4 


— 

17M уш им УЛ/Ш ete. 

d) l: AM |D£m7 G#7 | С#?М | Gm7 c7 1 
- 


1 FM !Bm7 E7 1 


e Marcha harmônica modulante por intervalo de terça maior ascendente. 


IM #IVm7(b5) уш 
SUD 
à) l: C7M | F4m7(b5) В7(Ь9) 1 EM | Bbm7(bS) Eb7(b9) 1 


Il Ab7M | Dm7(bS) G7(b9) il 


EM #lVm71(b5) уш 
b) 1: BM | Fm7(b5) Bb7(b9) | Eb7M | Am7(b5) D7(b9) | 


1 GM | C#m7(b5) F&7(b9) ill 


пм #їутї®5) — ;V7IML 
c) 1: Bb7M | Em7(bS) A7(b9 Il DM | G#m7(b5) C#7(b9) I 


| F47M | Cm7(b5) F7(b9) `I 


пм #IVm1(b5) vin 
d) l: AM | D#m7(b5) GZ7(b9) 1С#7М | Gm7(bS) C7(b9) | 


| FIM | Bm7(bs) E7(b9) il 


e. Marcha harmônica modulante por intervalo de terça maior ascendente. 
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Р ата 5 
I Шт/52а Міт  VIm/7 #1Ут7(5) VINI I Him/53 
a) f C!Em/B Am Am/G | F£m7bs B7 IE Gém/Df | 


Vim  Vim/7* — HIVmIÇDS) ҮШ 
|Cém C#m/B | Bbm7(b5) Eb7 | Ab Cm/G | Fm Fm/Eb | 


| Dm7(b5) G7 :l 


' Шт/58 vim Vim/7? #IVm705)  V7/UI 
b) IB D#m/A# | GíÉm С#т/Е# | Fm7(b5) Bb7 | 


it Шт7/528 Vim Vim/7? — düVm?(5) —V7/IH 
Eb  Gm/D | Cm Cm/Bb | Am7(b5) D7 |G Bm/F# | 
old id ANE 


| Em Em/D | С#т7(5) F#7 :1 


~ 
I  Mm/§? Vim Vim/7? #їўтї®5) УШ 1 Шпу5# 
c) kBb Dm/A | Gm Gm/F |Em7(b5) A7 ID F#m/C# | 


Vim — Vim/72  £IVm7/(55) УШ 
| Bm  Bm/A | Gém7(bs C#7 1 Gb Bbm/F | Ebm Ebm/Db | 
AS 


| Cm7(bs) F7 :1 


“a 
t Шт/5% Vim VIm/7? #1Ут7(5) У7/Ш 


d) 1: А C#m/G# |F#m  Fém/E |Ebm7(b) АЬ7 | 
—— a 


~ 
1 шт/54 Vim уїт/74 #1Ут7(65) УШ 
їрь Fm/C |Bbm  Bbm/Ab | Gm7(b5) С7 IF Am/E 


| Dm Dm/C | Bm7(b5) E7 ll 


e Marcha harmônica modulante por intervalo de terça maior ascendente. 
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17) 4 == 
пм уйш Шт Шт/72 Пт) — V7 
l: CM |Fém7(b5) B7 | Em Em/D | C#m7 F#7 | 


UM vnm Шт? Him/7? 
| BIM | Fm7(bS А#7 | D#m Dém/C& | Cm7 F7 | 


| Bb7M | Em?7(bS) A7 | Dm Dm/C | Bm7 E7 | AM | 


D&m7(bS) G#7 | C#m C#m/B | Bbm7 Eb7 | 


Ab7M | Dm7(b5) G7 | Cm Cm/Bb | Am7 D7 | 


GM | C#m7(b5) F#7 | Bm Bm/A | G#m7 C#7 | 


F47M | Cm7(b5) F7 | Bbm Bbm/Ab | Gm? C7 I 


FIM | Bm7(b5) E7 | Am Am/G | F#m7 B7 | 


EM | A£m7(bS) D#7 | Gm G#m/F# | Fm7 Bb7 | 


Eb7M | Am7(b5) 07 | Gm Gm/F | Em7 A7 | 


DIM | G£m7(bS) C47 | F#m F#m/E | Ebm7 Ab7 | 


| | Db7M | Gm7(b5) C7 | Fm Fm/Eb i Dm7 G7 :l 


€ Marcha harmônica modulante por intervalo de meio tom abaixo. 


EL E SAU — چ‎ 
v7 SubV7/V v7 SubV7/1 7 SubV7/1 
a) l; C7(49) Gb7(13) |F7(13) BIO) 187049) E713) | 


18) 


EA 


Б SubV7/ etc. 
| Eb7(13) A7(9) | Ab7(#9) D7(13) | Db7(13) G7(9) | 


| Gb7(49) C7(13) | B7(13) F79) | E7(&9) Bb7(13) | 


| А7(13) Eb7(9) | D7(#9) Ab7(13) | G7(13) Db7(9) :1 
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= акы = са 
Уу SubV7/V v? subv7/1 Еа SubV7/V 
b) !: B7(#9) F713) 1Е7(13)  Bb7(9) lA7(£9) Eb7(13) | 


e SubV7/l ete. 
| D7(13) АЫ7(9) | С7(#9) Db7(13) | стаз) Gb7(9) | 


| F7(#9) B7(13) | Bb7(13) EX(9) | Eb7(49) А7(13) | 
| Ab7(13) D7(9) | C#7(#9) G7(13) 1 СЬ7(13) С7(9) :1 
* Marcha harmónica modulante por intervalo de tom descendente. 


19) SAA wg eS s Бе x: 
уу SubV7 v7 SubV7/1 Уу SubV7 


a) 1: C713) F#79) 1Е709) B7 » IBb7(13) E79) | 


Bios SubV7/l etc. 
IEbj() Ат | Ab7(13) DIS) | Db) G7 1 


| Gb7(13) C7(9) | BZ(9) F7 | E713) Bb7(9) | 


| A9) Eb7 | D7(3) ADO) 16/49) Db7 1 


= > VEI 
b) vM SubV7 v7 SubV7/1 V? SubV7 
l: В71з) Е7(9) 1Е7(9) Bb7 1А7(13)  Eb7(9) | 
TX SubV7 etc. 


110709) Ab? | стаз) рь) | CIO) Gb7 | 


| Е7(13) B7(9) | Bb/(9) E7 ! Eb7(13) А709) | 
1 Ab) D7 | Db7(13) G76) | Gb(9) C7. 
* Marcha harmónica modulante por intervalo de tom descendente. 
— LAT CCS. 
20 IM уйы ым у — FM утып ышм — V7/M |! 
ll: CM Ab7 | Db7M A7 DIM Bb7 TEb7M B7 | Í 


1 EM C7 | FM Db7 16Ы7М D7 IGM EM | 


Il АЪ7М E? | A7M F7 || Bb7M Gb? | Cb7M G7 ill 
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Hm7 — Hm/7 


Im/7  v]3* V7 
Ст  Cm/Bbi 


17M Im? 
a) 1: CM lDm Dm/CT СВ С? 


| Eb7/G Eb7 G#m G#m/F#| 


21) 


A‏ که 
F7/A F7 | Bbm Bbm/Ab‏ | 
C#/E# C#7 lF£m F#m/E | B7/D# B7 | Em Em/D IA7ICA А7 :1‏ | 
IIm/7 v7/32 V7 Iim7 Пт/72‏ 
Вт Bm/A |‏ 


17M 1m7 
b) l: BIM 1С#т C#m/B| F#7/A# Е#71 


via У? 
[Е7/С# E7 lAm Am/G 107/Е# D7 lGm Gm/F! 
[C7E C7 1 Ет Fm/Eb | Bb7/D Bb7 | Ebm Ebm/Db |Ab7/C Ab7:l 


e Marcha hamónica modulante por intervalo de tom descendente. 


22. 
17м Hm? V7 1 Ilmî V7 1 
a) licm [[:ръ7 ст | cm св | Cm7 F7 | Bb7M вьв ll ete. 
|| Rbm7 Eb? | Ab7M Abé | Abm7 Db7 | Gb7M Goo ll etc 
| F#m? вт | Em E6 | Em7 A7 | ртм pe ill ete. 
TM Iim? V7 1 Um? V7 1 
v) [вм ll:C#m7 Е#7 | BM mel Bm7 E7 | AM A6| ete. 
llam: рт | сәм св | Gm7 c7 | F™ rell ete. 
etc. 


[пт Bb7 | Eb7M Ebe | Ebm7 Ab7 | De7M Dé :ll 
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c) Músicas a serem analisadas 
Obs.: Respostas a partir da pág. 321 


| abençoado por 


|G G/B 
| reza (mas que be- 


pe D7 
| reiro) tem carna- 


(pois 
(pois 
3) 


devo nada a nin- 
meus amigos e camaradinhas 


€ 
pois eu sou feliz muito fe- 
esta é a razão da simpa- 


jJ. 
| por isso eu digo que 
| por isso eu digo que 


PAIS TROPICAL 


e D 
[num país tropi- 


G GB 
Deus 


c D7 
leza) em feve- 


G G/B 
val (tem carna- 


c D7 
mengo e tenho uma nega 


c 


baby sambaby 


guém (pois 


me respeitam 


YA 

liz comigo 

tia do poder do algo mais 
da ale- 


chamada Te- 


baby sambaby sou um me- 


- | nito por natu- 


G G/B 
reiro (em feve- 


c D7 
yal) eu tenho um fusca e um 
vio- 


| nino de mentalidade medi- 
| eu posso não ser um band 


€ 

mesmo feliz da vida pois 
eu não 

mesmo lá em casa todos os 


$ 
© 
(ров é) 
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AMAZONAS 


João Donato e Lysias Enio 


296 e Almir Chediak 


2) Am? D76) Bm7 E7(9) | тт D76) 
a e = . Vou em- bora tána 
livre comoa 
Bm7 E7(9) Am7 D7(9) Gm7 С7(9) 
hora de voltar pro Ата- zonas — па сі- | dade na saudade choro 
garça voa livre pelo es- paço . vou des- cendo rio abaixo de ca- 
F7M F6 Bm7(b5) Е7(9) Am7 D7(9) 
tanto _ que meu pranto feito rio se fez | mar д 
поа Z vida boa de ter tempo pra so- | nhar = 
Bm7 E7(9) : Am7 D7(9) Bm7 E7(9) 
A — vou em- bora _ com avi- ola companheira do meu 
ES "P livre _ como а garça voa livre pelo es- 
Am7 D7(9) Gm7 C7(9) F7M F6 
canto — VOU so- zinho meu caminho cami- nhando — Vou can- 
paço vou des- endo rio abaixo de ca- noa vida 
Bm7(b5)  E7(b9) Am7 I 
ndo pra tristeza espan- tar Ez vou ar- 
boa de ter tempo pra so- nhar. vou fa- 


Em7(b5) 
mar 
zer 


Fém7(b5) B7(b9) 
rena me emba- 
rena 


Bm7 E7(9) 


livre vai correndo o Ama- 


Gm7 C7(9) 


noa deslizando em suas 


Bm7(b5)  E7(b9) Am7 D7(9) 


guir seu caminho para o mar 


D7(9) 


— Fade out 
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TESTAMENTO 
Toquinho e Vinícius de Moraes 


2 
3 D$ /. Е7(9) 
Vo- ||сё que só ganha pra jun- tar 
|c que só faz usufru- ir 
q, Em7(9) A7(13) D$ Bm7 
| о que é que há diz pra mim o que é que há £ 
| e tem mu- | lher pra u- sar ou exi- bir = 
Em? А7 D$ К E7(9) 
e D vo- | cé yai verum dia 
üE ous vo- | cé vai ver um dia 
j^ Em7(9) A7(13) D$ 
| em que fria você vai en- trar 
| em que toca você foi bo- lir 
УЕ А7 АС Am6/C 
por cima uma laje em- baixo a escuri- dão é 
a mulher foi feita pro a- mor e pro per- dão cai 
B7 Em7 AT D$ 
E! | fogo ir- mão é fogo ir- mão (vo-) 
i nessa não cai nessa não 
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LUA DE SÃO JORGE 
Caetano Veloso 


2 

4 A F£7(b13) B7(9) 
Lua de Sao | Jorge lua deslum- 
Lua de Sáo Jorge cheia branca in- 


A 
cauda de pa- 


D7M 


|solta na ampli- dão lua de São 


C#m7 F#7(b13) B7(9) 


lua brasilei- ra lua do meu 


e Lua de São Jorge e Lua deslumbrante e Azul verdejante e Cauda de pavão ee Lua de São 
Jorge € Cheia branca inteira e Ó minha bandeira e Solta na amplidão ee Lua de São Jorge 
* Lua brasileira e Lua do meu coração ee Lua de São Jorge e Lua maravilha e Mãe irmã e 
filha e De todo esplendor e Lua de São Jorge e Brilha nos altares e Brilha nos lugares e On- 
de estou e vou ee Lua de São Jorge e Brilha sobre os mares e Brilha sobre o meu amor 
ee Lua de São Jorge e Lua soberana e Nobre porcelana e Sobre a seda azul ee Lua de São 
Jorge e Lua da alegria e Não se vé um dia e Claro como tu ee Lua de São Jorge € Serás 
minha guia @ No Brasil de norte a sul. 
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- 


CHUVA, SUOR E CERVEJA 
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es 4. 
Não se perca de lmim não se es- queça de 
Ebo Dm7 $ 
desapa- теа 3 
T. G7(9) T 
va tá ca- indo e quando a chuva co- 
G7(9) CE A 
der а ca [beça Ы 
^ +. Je 
à do meu lado segure o meu | Pierrot mo- 
C7(9) F7M F#o 
bolar la- deira a- baixo 
Am7 Dm7 G7 
achu- va ajuda a gente a se 
7. F7M F#0 
= venha veja 
Am7 Dm7 G7 
beija sejao que Deus qui- 
r 28 vez 
Сё Ebo 
perca de Ser a gente se em- bala se embola se em-| 
G7 c$ | Ebo 
porta da i- greja a gente se | olha se beija se 
G7 c$ E 
оге cer- veja pa 


Caetano Veloso 


4. 
E a chu- 
Dm7 


meça eu acabo de per- 


nào sai- 


Gm7 
Ihado e vamos em- 


C/G 
acho que 


Стб С7(9) 


ver 


сус 
deixa 
r1? Vez 
© 


ser não se 


Dm7 
bola só para na 


Dm7 
molha de chuva su- 


| explo- 


A7(b13) 


FESTA DO INTERIOR 


:A6 
'gulhas pontas 
1] 


trelas de 


E7(9) 
bados xotes 


E7(9) 
pontas do 


|. 
bombas па guer- 


AJO) 


taya nin- 


Dm6 
nas trincheiras 


Bm7 
dia era 


D7M 
nas trincheiras 


Bm7 
dia era 


PA 
eu cora- 


fa- 


C#7(b9) 
queira que se esquen- 


vi 


sempre a pri- 


[ 23 vez: 


[А6 


mor 


F#m7 
tava a vida in- 


Вт7 
meira 


7. 


4. 
teira eterna 


Moraes Moreira e Abel Silva 


C#m7 
gria o que 


A7(13) 


mor 
C#m7 
gria o que 
— av 


| A6 
mor 


:Gém7(bS) 
dia aquela fo- 


B7(9) 
noite 


E7(9) 
fes- | tado in- 
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: A6 
ra pararara 


4 
4 c 

Gente olha pro céu 
Gente é muito bom 


Am? 
gente é o lugar 
tem de se andar 


Ab 
das estrelas se 
está certo dizer 


Ab 


| Cada estrela se es- 
de alguém que o a- 


© 


rina Bethania Do- 


с/с 


gente viva bri- 
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gente deve ser o bom 


4. 
de se perguntar 
de se respirar o 


Gm7 
o um 
bom 


Th Gi 
panta a própria explo4sào 
morteelegeu praa- |mar 


C7 F 


lores Renata Lei- 


[Ab c 


Ihando estrelas na 


Gente quer comer € Gente quer ser feliz e Gente quer respirar ar pelo nariz € Não meu ne- 
go não traia nunca essa força não € Essa força que mora em seu coração € Gente lavando 
roupa amassando pão e Gente pobre arrancando a vida com a mão ө No coração da mata 
gente quer prosseguir e Quer durar quer crescer gente quer luzir e Rodrigo Roberto Caeta- 
no Moreno Francisco Gilberto João e Gente é pra brilhar não pra morrer de fome ee Gente 
deste planeta do céu de anil € Gente não entendo gente nada nos viu € Gente espelho de 
estrelas reflexo do esplendor € Se as estrelas são tantas só mesmo amor € Maurício Lucila 
Gildásio Ivonete Agripino Gracinha Zezé ө Gente espelho da vida doce mistério. 


linha Suzana De- 


14 vez 24 vez 

A6 | A6 
or ar |lorpararara | 
EX9) | 7. А6 Jl 
rara Tara ra pararara 11 
Fade out 

GENTE 

Caetano Veloso 
8 Bm7(11) E7 | 
gente quer saber o um í | 
| 
| 


$ mG 
perguntarem se tantas são r 
que as estrelas es- tão no olhar 


4, 
4) ES) 


Garota eu vou pra Cali- 


E E 
o meu destino é ser s- 
| meu coração canta fe- 


muito mais do que um 


DE REPENTE CALIFÓRNIA 


FA 
fórnia 
belos 


Tá 
vou ser artista de ci- 
| 0 sol abraça o meu 


D 


| muro mergulho no es- 


1. 


| na Califórnia é dife- 


Lulu Santos e Nelson Motta 


viver a vida sobre as 
_as ondas lambem minhas 


Dm7 
nema 
corpo 


p18 vez 


E(#5) : 


-O vento beija os meus ca- 


F 


| curo salto de 


B 


rente irmão é 


E(#5) 


| ea vida passa lenta- 


mente € À gente vai tão de repente € Tão de repente que não sente e Saudades do que já 

3u dou a volta pulo o muro Mergulho no escuro e Salto de banda e Na minha 
vida ninguém manda não € É muito mais do que um sonho es Garota eu vou pra Califómia 
viver a vida sobre as ondas € Vou ser artista de cinema e O meu destino é ser star. 
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3 
4) cm 
Rua Nascimento е 
Nossa famosa ga- 


D/F# 
izete as canções de “Can- 
ria esse Rio de a- 


CARTA AO 


ção do amor de 
mor que se per- 


G/B Am7 C7/G 
Silva cento e sete vocë ensi- nando pra Eli- 
rota nem sa- bia a que ponto a ci- | dade turva- 


mais” 


Fm6 | Gm7 
deu E 


TOM 74 
Toquinho e Vinícius de Moraes 


Gm6 


13 vez 


D/F# 
lembra que tempo fe- 


F7M 
liz ah! que sau- 


Am7 
só feli- 


Em7 
dade Ipanema era 


Dj9) 
dade era como se o a- 


28 vez 


F#m7(b5) 


mesmo a tristeza da 


D7(9) 


nela um cantinho de 


F#m7(b5) 


é meu amigo só 


D7/A 


teza é preciso inven- 
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0709) 
тог vivesse em 


F7M(9) 


1 gente era mais 


Gj9) 679) 


céu e o Reden- 


F7M(9) 


resta uma cer- 


Ab6 


tar de novo o a- 


Fmó/Ab G7(#5) H 
paz 5 | 


Em7 A703) 


bela e além disso se | via da ja- 


Em7 ATOS) 


teza é preciso aca- | bar com essa tris- 


SÓ EM TEUS BRAÇOS 


Tom Jobim 


Gm7 
messas fiz 
prometi 


Am7 A7(b13) Bb7M Bbm6 
jetos pensei tanta coisa e vem o cora- ção e diz que 
аг da minha vidaeste | sonho e a- gora o cora- ção me diz que 


IE A vez 


Am7 Abo Gm7 
só em teus braçosa- | mor eu posso ser feliz 
só em teus braços a- | mor eu іа 


Am7 D7(b9) Gm7 С7(9) 
tenho esse amor para | dar o que é que eu | vou fazer eu tentei esque- 


" n — 


[Аат D7(b9) G7(13) G7(b13) |Gm7 C7(b9) 


ser feliz que | sóem teus braços amor eu posso 
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2) 3 
4) Gb7(#n) 
Só 


Ab0(b13) 


D7(b9) 


G7(13) G7(b13) 
шг por 
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:F7M(9) C1(9) 
louco 


Gm7 0709) 


louco 


ри) 


Ó insensato сога- 


Gm7 C/Bb 
porque de amor para 
enten- 


F7M(9) C1(9) 
amou como eu a- 


Gm Gm/F 
quis o bem que eu 


Dm7(9) 
são 


Am7  Bb7M 


Em7(b5) 
quis 


Gm7 D7(b9) 
porque me fizeste so- 


Am7(b5) D7(b9) 
é preciso a- 


cio 


Em7 

nema não gosto de 
mana um chopp ge- 
nema não gosto de 


AbO(b13) 
chuya nem gosto de 
praia até o Le- 

chuva nem gosto de 


Fito 

nei desliguei foi en- 
nei não passou de ilu- 
ver nos seus braços se- 


F#m7(b5) 

ano as bobagens de a- 
ção das mentiras de a- 
renos me metem mais 


Db7(13) 


Lígia 


Dm7 

: nunca sonhei com vo- 
nunca quis tê-la ao meu 
nunca sonhei com vo- 


Ebo 

samba não vou a Ipa- 
lado em Copaca- 
samba não vou a Ipa- 


Bb7(#11) 


CM 
gano o seu nome eu não 


são o seu nome eu ras- 
renos eu vou me ren- 


B7(b13) 
mor que eu iria di- 

mor que aprendi com vo- 
medo que um raio de 


18 Vez 


Tom Jobim 


G7(13) 

cê nunca fui ao ci- 
lado num fim de se- 
cê nunca fui ao ci- 


Dm7(, 1) 

пета não gosto de 
bana andar pela 
nema não gosto de 


F7M 

quando eu Ihe telefo- 
quando eu me apaixo- 
quando vocé me envol- 


Am7 Am/G 

sei esqueci no pi- 

guei fiz um samba can- 

der _ mas seus olhos mo- 


zer 
cê 


sol 


28 Vez: 


Db7(13) 
Ligia 


Db7(13) 


Lígia 
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PRECISO APRENDER À SER SÓ 
Marcos e Paulo Sérgio Valle 


4 
4) АЛМ D#m7(9) G#7(13) |А7М Em7(9) A7(13) 
Ah!,seeutepu.  !desse fazer enten- der sem teu a- mor eu não posso vi- 


D7M [pes B7(13) E7(#9) 
ver que sem nós dois o que resta sou eu assim tão 


A7M #m7(9) G#7(13) |A7M Em7(9) A7(13) 
só e eu pre- ciso aprender a ser [só poder dor- mir sem sentir teu a- 


ртм F#m7(9) B7(13) E7(#9) 
mor e ver que foisóum sonho e pas-|sou Ah!, o a- 


Am7 E7(#9) АТМ Em7(9) A7(13) 
mor quando é de- mais ao findar leva a |paz me entre- guei sem pen- 


D7M C#m7 С Bm7 E7(b9) AM 
Sar que a sau- dade existe e se vem é tão triste vê meus olhos 


Ditm?7(9) G47(13)  |A7M Em7 A7(13) D7M 
choram a falta dos teus estes teus olhos que foram tão | meus por Deus en- 


Ditm7(b5) Dm6 C#m7 C? Bm7 E7(b9) 
tenda que assim eu não | vivo eu morro pen- sando no nosso a- 
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Dm7(9) 
vejo o 


A7(13) 
| Rio tem mar prai- 


G7M 
Cristo 


см 
este samba é 


Am7 


a morena 


SAMBA DO AVIÁO 


G7(#5) 
Rio de Ja- 


Bb? 
rendo de sau- 


y 


as sem fim 


G7(#5) 


Cm6 
só porque 


Cm6 


vai sambar 


sobre a Guana- 


Tom Jobim 


D7(b9) 
ta 


Bm7(b5) E7(b9) 
da- de 


D7(13) 5i 
Rio vocé foi fei- to prá mim 


D7(b9) 
braços a- 


G/B 
Rio eu gosto 


Bm7 E7(b9) Am7 D7(9) 


corro depressa à te encontrar 
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Bm7 
Rio de sol de 


+ 


Galeão no 


Eb9(b13) 
Rio de Janeiro Rio 


Bm7 
Rio eu gosto 


Bm7 Е7(Ы9) 
seu corpo todo 


Am7 


DiG) 
a- 
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E7(b9) 
céu e de mar 


h 


Galeão 


ye 


de Janciro 


D7(b9) 
= braços a- 


Bb? 
de você 


Am7 D7(b9) 
balançar 


h 
“água brilhando olha al pista chegando e 


D7(b9) 
ter 


A7(13) 
dentro de mais um 
mi- 


Em6 
Rio de Janeiro Rio 


G7M 
Cristo 


CM 
este samba é 


Am7 
a morena 


Bm7 
aperte o cinto va- 


ARO 
vamos nós e 


nuto estaremos no 


Y 
[. 


de Janeiro 


G7(#5) 


sobre a Guana- 


Cm6 
só por que 


Cm7 F7(9) 
vai sambar 


E7(b9) 
mos chegar 


Y 


vamos nós 


Q 


G7 
quem irá enten- 


Dm7 Dm/C 


quem irá pou- 


F7 
e depois mor- 


Am7 
Ai 


G7 
. me per- 


E7(b9) 
“cares 


E7(b9) 
! que atra- 


A6 
vem 


Bm7 
| vou dei- 


D7M 
NT 


B7 
| procu- 


C6 
vem 


PRESSENTIMENTO 


E7(b9) 


1 ardido 


4. 


der o teu se- 


Bm7(b5) E7(b9) 
sar em teu des- 


i 
rero 


Abo 


| mas quem vi- 


gunto a toda 


4. 


posta é o si- 


4. 


vessa a madru- 


7: 


| meu novo a- 


E7(9) 
xar a porta a- 


Dm6 
cuto os teus 


p 


rando meu a- 


4. 


Elton Medeiros e Hermínio Bello de Carvalho 


Am7 
peito 


$ 
gredo 


Am 
tino 


E7 
teu amor 


Am7 
léncio 


Àm7 
passos 


E7(9) 
brigo 


Em7 


| que o sol rai- 


ou 


АТ 
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| Dm7 G7 | A7 
— 05 jar- dins estão flo- ES 


Dm7 E7(b9) Am7 E7(b9) 
| tudo faz pressenti- mento que esteéo | tempo ansi- 


Am7 E7(b9) Am7 | jJ. 
ado de se ter felici- dade 


TRISTE 
Tom Jobim 


2 
4) FIM Bb7(9) || F7M F6 
_ Triste é vi ver na soli- 


Db7M(9) C7(#9) F7M F6 
dão E _ na dor cru- el de uma pai- 
Am7 D7(b9) Gm7 A7(#9) 

xão 5 triste é sa- ber que ninguém 
Dm7 E7(#9) A6 E7(9) 

pode viver de ilu- são que | nunca vai ser nunca vai dar 


AIM D7(9) Gm7 C7(9) F7M F6 
um sonhador tem que acordar A tuabe- | leza é um avi- 


Db7M(9) C7(#9) F7M F6 
а demais рашт | pobre cora- 


F7(13) Bb7M Bbm6 
8 que para pra te ver passar 
Abo Gm7 C7(9) 

só pra me maltra- tar triste é vi- ver na soli- 


Ab7(13) Db7M(9) C7(#9) 
dao 
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[:4) 
4) Bb7(13) 

__ Não chore ainda 

— Não chore ainda 

| Nao chore ainda 


Ab7(13) Gm7 
vir e se ela for de 
toa mas a vida é 
penso que o próprio 


ст(ыз) 
аһ! 
1 


6 
Dog 
sino que é pra 
forte que é pra 
pouco que é pra 


Bb7(13) 

anca que o samba é me- 
vida nem fale da 

Jão está fraco está 


OLÉ OLÁ 


Cm7 

não que eu tenho um vio- 
não que eu tenho uma ra- 
não que eu tenho a impres- 


Bb7(13) 

| felicidade a- 

| amiga me per- 

Lé um samba tão i- 


Cm7 Cm/Bb 
samba há de querer fi- 
boa para quem can- 
tempo vai parar pra ou- 


A7(13) 

todo mundo sa- 

todo mundo acor- 
meu samba poder che- 


Eb$ 

nino que a dor é tão 
morte tem dó da me- 
rouco mas a minha 


Chico Buarque de Holanda 


Ab7(13) Gm7 
lão e nós vamos can- 
zão pra você não cho- 
são que o samba vem a- 


Cm7 

qui pode passar e ou- 
doa se eu insisto a- 
menso que eu as vezes 


Ab7(13) 
car 
tar 
vir 


2) Ab7(13) 

__ seu padre toca o 
— meu pinho toca 
— luar espera um 


0$ 

ber que a noite é cri- 
dar nào fale da 

gar eu sei que o vio- 


B7(13) 

yelha que pode mor- 
nina não deixa cho- 
voz não cansou de cha- 
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5 


rer olé o- 
rar olé o- 
mar olé o- 


Dm7(b5) 

sobra quem sabe sam- 
sobra quem sabe sam- 
sobra ninguém quer sam- 


Bb7(13) 
lé olé o- 
lé olé o- 
lé olé o- 


G7(b13) 

bar que entre na 

bar que entre na 

bar nào há mais quem 


Eb$ 
tem samba de 
tem samba de 
| tem samba de 


Ab7(13) 
roda que mostre o gin- 
roda que mostre o gin- 
cante e nem há mais lu- 


18 vez 


рь 
gado mas muito cui- 


G7(b13) 
dado n&o vale cho- 


28 vez: 


6 
Dbg 


gado mas muito cui- 


38 vez =. 


G7(b13) 


dado nào vale cho- 


6 
рь$ 


|gar o sol chegou 


Ab7U3) 


liga já vai traba- 


Cm7(ñ) 


таг 
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Bb7(13) 
antes do samba che- 
рь 


lhar е você minha a- 


6 
EM 
gar quem passa nem 


G7(b13) 


miga já pode cho- 


PRA MACHUCAR MEU CORAÇÃO 


à) DMIF# F9(b13) B7(b9) 


E7(13) E7(b13) |Em7 A7(9) :D7M ro 
| Tá fazendo um | ano 


7. А7 A7(#5) 


meio amor | que o nosso lar 


D$ A7(#5) Am7 D7(b9) 
moronou | meu sabi- í 


G7M Ж Ст6 у: 
| meu vio- lo Le uma cru- el desilu- 


DIM/F& F?(b13) 
são foi tudo o que fi- cou 


B7(b13) Em7 A7 
pra machu- car meu cora- 


24 


A7(#5) : рё 
ção 


АТ D7M Bm7(9) 
| quem sabe não foi bem me- lhor assim 


Em7 A7 F#7 F47(b13) 
| melhor pra vo- cê e me- lhor pra mim 


B7(b9) VA Е7(9) Е7(13) 
| a vida é uma es- cola que a gente precisa apren- | der 


E7 3: Em7 A7(9) 
Laci- éncia de vi- ver pra não so- frer 
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MASCARADA 
Elton Medeiros e Zé Keti 


š 

4} FM F#0 Gm7 G#0 
Vejo agora | este teu lindo olhar | olhar que 
ieienfim — l'findouse o carnaval Te só nos 


Am7 A7(b13) Bb7M Bbm6 
eu sonhei | sonhei conquis- tar e que um dia afinal conquis- 
camavais | encontrava-te sem encon- trar esse seu lindo o- 


Cm7 F7(9) Bb7M Bb6 


Ihar porque | um poeta era eu cujas rimas eram com- 


Eb7(9) Gm7 C7(9) 


na esperança de rastes esta 


F#° Gm7 


| que sempre me fez mal 


C7(9) F#° 


pois do carna- val ! mal que fin- 


Fade out 
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AZUL DA COR DO MAR 
Tim Maia 


Bm7 С#т7 Te 
| se o mundo inteiro me pu-|desse ouvir | tenho muito 
| na vida a gente tem que aprender | que uns nascem 


Bm7 Е](9) 
рга contar | dizer que apren- 
pra sofrer | enquanto o outro 


Bm7 $ 


tiruriririrororo riro  uh!,uh!, | 


C#m7 


tiruriririrororo etc. 


Mas € Quem sabe sempre tem que procurar € Pelo menos vir e achar e Razão para viver 
ee Ver ө Na vida algum motivo pra sonhar e Ter um sonho todo azul e Azul da cor do mar. 


Harmonia e Improvisação ө 317 


ESCOLA CORAÇÃO 
Almir Chediak - Moraes Moreira - Fred Góes 


Fade out 


ESCOLA CORAÇAO 
Almir Chediak - Moraes Moreira - Fred Goes 


Bb7 
за zunzai 


[ 12 vez 


D6 


|a zunzai 


To * АТ 
1 pra que a vida se re- bate na ba- 


E jf 


tida é tudo u- ma questão de 


festa mola mestra é a percus- 


Gm6 FIM E7(9) 
| eu sou o pan- deiro que bate mais | forte no seu cora- 


| são 
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13 vez (re 
А7 Je [А7 l 
ção ES cora- ção 2 
Dm7 4. Em7(b5) 7. | 
tum tum tum tum tum те- tumba bamba na roda de 
| 
| 
A7 jJ. Dm7 AT | 
samba | rola uma bola no som, El 
| 
I] 
Dm7 B^ Em?7(b5) А 
tam tam tambo- rim те- рїса manda chamar Dona lI 
| 
|| 
A7 d Dm Dm/c | 
Zica descer o mestre Car- | tola — funda | 
| 
|| 
Bb7 A7 D6 3H 
dor da pri- meira es- cola lelé lê a. b 
| 
| 
:D6 de E7(9) 1 | 
c H lá lá b a bá ^ 
| 
Bb7 A7 D6 jJ. | | 
samba em pri- meiro lu- gar lêlê lê a b 


Fade out 1 
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D) Respostas das músicas a serem analisadas no item C: 


PAIS TROPICAL 
Jorge Ben 


e Tom de Sol maior e Dominante primário e Acorde invertido 1/32 e Acorde invertido. 


SOL MAIOR 


— — — 
138 IV V7 I Ua v1 1 sa IV V7 I 1/32 
Gg | срт | с сљв | рт | G Gl | CD | с GB 


i — 
v7 1 уза 1 v7 1 13а IV V7 1 1/34 Iv V7 
07 1 ecce | сот 1 ссв | срт 1 ссв 1 сот | 


— 


1/32 IV (VD , IV I IV I IV v1 
esI c o| elal е1 1 1.1 сс tylo 17 E 


AMAZONAS 
João Donato e Lysias Enio 


e Tom de Lá menor e П V7 primário e secundário e IV7. 


LÁ MENOR| 


— سے 
Im? IV7 Hm? V7 Im? IV) Hp? V7 Imî Wî‏ 


| Am; D79) | Bm7 E76) l| Am7 D79) | Bm7 Е79) | Am7 0709) | 


Ld — — 
улуу , bVI7M bVI6 , Hm@5) VI Im IV7 Пт7 V7 
| Gm7 C76) | FM F6 | Bm7(b5) E7(b9) | Am7 DIO) | Bm7 E75) | 


—— —— 
Im? 1V7 Hm) V7 Im] IVT A Уулбу: bVEM bVI6 
l: Am7 D79) | Bm7 E79) | Am7 0709) | Gm7 С7(9) | FIM Ев 


— 
lIm7(o5) V7 Im7 Уу IVm7 
|Bm703) E79) | Am7 | у. | Emos) | 47 | Dm7 | 4. | Е#шт(®Ъ5) | 


1º vez, 28 vez 
UR at >, " 
уу Im? 1V7 Hn? V7 


v7 
| B79) Am7 0709) | Bm7 E79) | 


DSN 
a A ушур CM a e 7 т av] 
| Am? D79) | Gm7 C79) | FM F6 | Bm7(b5) E709) | Am7 D79) | 


— 
lHm7 V7 Im7 IV7 
|: Bm7 E76) | Am7 0700) ll 
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TESTAMENTO 
Toquinho e Vinícius de Moraes 


® Tom de Ré maior e П V7 primário e Dominante secundário e Resolução dominante com 
acorde interpolado #m7(b5) = Ilm7(b5)] disfarçado em Am6/C e Clichê harmônico 
I Vlm7 Пт7 V7 Le Acorde invertido. 


RÉ MAIOR 


6 6 i 
2 19 уу Ilm? v? 19 Vim7 Hm7 V7 
Ila | p$ | то) E. | вату Pavas | D$ Bm? | Бат А? | 


ж к кыч гс 


VN Шт? V7 ú (V7) (V7/73) 
lle | Уу. | 596 L A703 1031/17 | АС 


: pm 
[F#m1(65)=1Im7(b5) vía, Ñin? vI 15 


| Am6/C B7 | Em7 | A7 


LUA DE SÃO JORGE 
Caetano Veloso 


* Tom de Lá maior ө Dominante primário, secundário e estendido e Acorde de empréstimo 
modal АЕМ Гб. 


LÁ MAIOR 


— 18 vez 22 vez 
— T 
Де ےر‎ A ут Ea, v7 Мт? 


Ü I 
l:a | rœ] вто) |o | E76) | >). | А leo db F#m? | 


AEM 
Шт? IV7M | IVm6 Ш? Lu Wu ДЕ. 
| C#m7 | Dîm | рав | C#m7 | быз) | B79) | Ez) | А lo. 1 
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CHUVA SUOR E CERVEJA 
Caetano Veloso 
e Tom de Dó Maior e II V7 primário e secundário e Diminuto descendente para o П grau 
ЫШ? € Diminuto ascendente #//0 ө Resolução deceptiva e [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado 
em Gm6. 
5 DÓ MAIOR эшо Пт? (7) 
ESTA AAA | 
Im? vi 

| 7 | Dm7 |6709) | passt pueris pi p] 

— 

УЛЛУ 1V7M süvo 5% Vim? Шт? 


| ew | co | EM | Fé" | CG | Am | Dm7 | 
VT [сэс =V7/1V] IV7M ivo 15% Vim? 


[6 Стб C79) | NE F7M| F#o| CG | Am? | 


12 Vez 
f> 6 Г — 6 
Пт? У? 19 ып? ilm? v7 


15 
| pm [67 | cC; | j њо | Dm [6 | G | 
Саар 


bil? Hm7 ү 
| во | юшат © Hd 


FESTA DO INTERIOR 
Moraes Moreira e Abel Silva 
e Tom de Lá maior e II. V7 primário e Dominante secundário e Acorde de aproximação 
cromática apr. c. € Acorde de empréstimo modal АЕМ IVmé e Diminuto de passagem 
descendente para o II grau БІО. 
[LÁ MAIOR 
lo Пт? арг. cr 1m7 (v7) 
A6 |o Eon сеат Om | вт? 1 7. | E 
Tim? ут 6 VT 
ваат t 7 Eo) 7. | 46 O) 
— AEM 
nz тут Mm? bi? пт ví 
amo) | ртм | у. | рав | +J. | C#m7 | co | Bm7 1 E70) 
Ec чун ажа — ARM =i 
УЛЛУ IV7M IVmé Шт? ъшо Ит? _ v7 
| A703 | Азыз) | DM | Dmó | C#m7 | co | Bm7 | Ex» | 


— 


eom ` 
Vim7(55) — VTIVI VIm7 
4. ||: :G#m7(5) C09) | F#m7 
m 20 == ا‎ o vez- 
wT 16 16 


sexo | 7 Las Tu. dE A6 
c 


vi 16 
k: A doe ly d oae d 
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GENTE 
Caetano Veloso 


* Tom de Dó maior ө Dominante primário e secundário e II V7 secundário e Resolução 
deceptiva € Acorde de empréstimo modal AEM Im БУГ e Acorde invertido. 


DÓ MAIOR 


= AEM 
ум. Vim7 (VV) | bVI 


I 
lic | ‘f | вата | Е7 | Am? | + | Gp | ci) | Ab ly 


AEM gH vezar? vez, — , | АЕМ AEM 
bVI v7 I MV, IV bVI 1/sa bVI 
lab ly ded lor с сті ғ lab сіс 1 a 


DE REPENTE CALIFORNIA 
Lulu Santos e Nelson Motta 


e Tom de Lá maior e Dominante primário e secundário e Acorde de empréstimo modal 
AEM IVm7 e bVI € Resolução deceptiva / V7) € Diminuto ascendente #/ V2. 


LÁ MAIOR 
AEM AEM 


13 vez — 24 vez 
va) C^ ту IVm7 bVI (V), IV [ vas) 71 Y Og 
| ees lA Ly. Грео |. | Dm7 |F El р | ку Al» | 


I Viv У VES) 
Ге [А [1 в [в B| E | EG) | 
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CARTA AO TOM 74 
Toquinho e Vinícius de Moraes 


e Tom de Dó maior e Dominante secundário e estendido € Resolução deceptiva € Acor- 
de de empréstimo modal АЕМ 1Vm6 € Acorde de subdominante alterado &]Vm7/b5) 
e [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado em Gm6 ө Acorde invertido. 


DÓ MAIOR 


AEM Ever 
(V/33) Vim? (У7/5а/тү) (V/V). , IVm6 IC7(9)/G=V?/IV] | (38V) 
|: сом | сів 1 Am7 | cz | D/F# | Fmé |Gm7 | Gm6 DjF4 
RM nm? Vim? эл NU ol HIVm705) 
| EM | Em7 | Am7Í DIO) | D70) | Fm6/ab | G7(#5)'| F#m75) 


— 
UM 


T тум mE MEET LUE 
IV7M HIm7 улу v7 IC7(9yG=v7] #IVm7(b5) 
| FM) | Em7 | А708) | D70) | 640) col ств || F#m7(b5)| 


AEM 
TM Wim? < Nia wie Ú 
E 


| FMO) | Em7 | A769 | DIA | Ab6 


SÓ EM TEUS BRAÇOS 
Tom Jobim 


e Tom de Fá maior e П V7 primário e secundário € Diminuto de passagem ascendente e 
descendente para o П grau #/ e bIII € Acorde de empréstimo modal AEM /Vmó ө Reso- 
lugo deceptiva (V7/IV e Cliché harmônico G7(13) G7(b13) Gm7 C7(b9). 


FÁ MAIOR 


— AEM 
UM #19 Пт? Шт? (IND IV7M 1Vm6 
liem | Ево | Gm7 | /. | Am7 | A713) | ВЬ7М | Bbmó 


13 vez: 
= 


Him7 Du | Im? (У7) Him? vir ilm? 


— 
E 
Am? | Aw | Сат Í C9) | Am7 | D?» | Gm7 | С709) 


28 vez 


Eee pem 
Шт? AT RN mo M CDM 
l Am7 | D769 | 6703) Сыз) | Gm7 cis) | Fm | 
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SÓ LOUCO 
Dorival Caymmi 


® Tom de Fá maior e П V7 primário, secundário e estendido e Diminuto de passagem des- 
cendente para o П grau ЬО e Resolução deceptiva e Dominante substituto Sub V7. 


FÁ MAIOR 
imi cem ` 
E SubV7 17M v? пм (v7) Him? ып° 
1 сьле?) |: emo go | emo c39) | Am | aber) | 
аатта Е 
Hm? УЛП Шт Ilm/7a Ут? (5) VIIVI Vim 
| стт рә) | Gm Gm/F | Em7(b5) A765 | Dm? | 
= „плаш | 
Im? val Im? УЛ Шт7 (17/73) 
| Dm79) | Gm? Dib) | Gm 079) |  Gm7 СВ 
Шт7 1V7M — “w 1m7 ут 
Am? ВЬ7М |  Am2(b5) D79) | 713) Сыз) | Gm7 C79) ll 
B" vi tm v7 


|: Fw) | de) | rmo | cgo :l 


LÍGIA 
Tom Jobim 


* Tom de Dó Maior € Resolução Deceptiva (V7) e (SubV7) € Modulação por acorde comum 
(dominante secundário) terça maior ascendente @ Diminuto de passagem descendente para 
o H grau b/H2 e Diminuto ascendente #/V° e Acorde de subdominante alterado 
*IVm7[b5) e Acorde invertido. 


DÓ MAIOR 


Шт? (У?) Шт? ene 1m7 [c743) = ут] 
ll: Dm7 67103) | Em7 | zm | mm) Ab9(b13) | 
(SubV7/VD IV7M Ivo 17M Vim7  Vim/73 #IVm7(b5) 


Bm7 ВЬ7(#11) | FM | reo | com | Am? Am/G | Fëm (b; 


MI MAIOR] чет DÓ MAIOR] Via [ 13 vez Ji 28 vez: T 38 vez | 
УЛ EM (SubV7/HI lim7 | ASupv7) (SubV7) (SubV7) 
[ B«b13 | ЕМ А7 | Dm7 | Db7(13) :| рьтаз) :ll рьтаз) -ll 
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PRECISO APRENDER A SER SÓ 
Marcos e Paulo Sérgio Valle 


e Tom de Lá maior e II V7 primário e secundário e Acorde de empréstimo modal AEM 
e Resolução deceptiva (V7/II/) e Acorde de subdominante alterado #ГУт 7b5) e Dimi- 
nuto de passagem descendente para o II grau БО. 


LÁ MAIOR 


17M (VID 17M КАЛГА IV7M 
am | Dino) с#703) | am | Em79) a703) | pm | 


va Шт? vI UM (VD) 
F#m7(9) В7(13) | Bm7 Ex49) | AM | D#m79) G#703) 


E ! 
IM VIV IV7M VIN 1m7 
AM | 8709) А71) | DM | Fëm79) Ex13) | Bm7 


AEM — 
v? mo. улту 


+ 
V? Im7 
E7(#9) | Am? | Exé9 | AM | Em?(9 А7013) 


Hlm?7 ЫП? Um7 V7 N АД 
C#m7 СО | Bm7 E7(b9) D#m7(9) G#7(13) 


н ек, АЕМ 
VM NINE IV7M 3HVm7(b5) IVm6 Iim? bM? 
am | Em? A703) | Dim | Démb5) Dm6 | C#m7 co | 


Im? УЛ 17M 
Bm7 E7(b9) | AIM 
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SAMBA DO AVIÃO 
Tom Jobim 


* Tom de Sol Maior e П V7 primário e secundário e Diminuto descendente para o II grau 
Bil? e Acorde de empréstimo modal АЕМ ГУтб € Resolução deceptiva (V7) e (V7/II) 
. Resolução V7/V com acorde interpolado //т7 e [А7(9) = V7/V] disfarçado em Em6 

* 10708) = V7] disfarçado em Eb9(b13) e Acorde de subdominante alterado #/Vm7/b5J 
* Resolução deceptiva de II V7 primário e secundário e Acorde invertido. 


SOL MAIOR 


AEM 
17M/3? bHI^ — Hm7 w vinv IV7M IVm6 


| G7M/B | Bb° | Am7 | D7(o9) | Dm7(9) | G7(#5) | CM | Сав | 


— a 
Шт? brio V/V v? 


| Bm7 | Bb? |Bm7(bS) | E769) | A705 | 7. | D703) | 7. | 


AEM 
IN LX 
IM bilo Пт? v7 VIV 1VIM bv? 


| GM | вьо | Am7 D7(b9) | Dm7(9) | G7(%5) | cm | Е709) | 


АЕМ АЕМ. — 
IVIM IVm6 1/38 bino Tim? IVm6 Шт? V7/1I 
| CM | сав | с/в | Bbo | Am7 | Cm6 | Bm7  E7(b9) | 


Ss EE 
Пт? (v7) Im? ут VIN 


| Am7 | 0709) | Bm? [ E79) | A713) | 7. ЖЕ, BA | 


[AT(9)/E =V7/V] [o743) » v7] IM Ып? o 
Emé | 7 | Ebo@13) | 7. | GM | во | Am7] 


ST “=Т= AEM AEM 

ПУ IV7M bVII7 IVIM IVmó 

[ D709) | Dm7(9) G7G#5) | CM | FO) | CM | Cm6 | 
AEM 


Р ора ' 
Шт? ъшо Пт? IVm7  bVII7 lm? У?П Hm7 (V7) 
| Bm7 | Bb | Am? | Cm7 F7(9) | Bm? E79) | Am? 0709) | 


ш; M Uu > Я #10 " RETO Sa 

m i у 

| Bm7 Í E709) | Am7 | 7. | Ago | J. | nio) | ото) | св || 
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PRESSENTIMENTO 
Elton Medeiros e Hermínio Bello de Carvalho 


e Tom de Lá menor e Dominante primário e secundário ө Dominante substituto Sub V7/VT 
e Diminuto ascendente #/V° e Modulação direta para o tom paralelo e Modulação direta 
terça menor ascendente ө Dominantes consecutivos. 

LÁ MENOR 

>. A pq 
1m7 v7 Та? уып bMS SubV7/VI , SubV7/v 
| Am? | E99 | Am 1 V. | c7 | | G | coral r7 


->a سے‎ — — 
э; Im? УТЫП шб | SubY7/VI 


у Im? 
seo | J. | Am7 | E709) | Am7| J. | б7 |+. | © | en | 
LÁ MAIOR_ 


GININ) Im7 16 Шт7 IV7M Him? 
e jd amil J | Aé || C#m7 >). | DM |] op | cemî 
LÁ MENOR 
vjhi Tim? vi m VIN WD 
Fé») | mm? Í Exo) | Am7 | y. | B7 | y. | E70 7. | 
DÓ MAIOR [LX MENOR] 
16 Шт? mm УП ут? , VT 9o 


IV7M 
Св | 1 Em2 | | FM | | Em7 A7 | pm? | E7@9) | Am7 | 


(SubV7/V) 1m7 vio ^m: 
F7 | Am | E79) | Am? 


TRISTE 
Tom Jobim 


e Tom de Fá maior e П V7 primário e secundário € Diminuto descendente para о П grau 
ЪШО € Acorde de empréstimo modal AEM bVI7M e Resolução deceptiva (V7) € Modula- 
ção por acorde comum (dominante secundário) terça maior ascendente 


FÁ MAIOR AEM 


— 
17M 1v7 UM 16 bVI7M V1 IM 16 Пт? 
l: rz | Boro) 1 етм | Fé | Dew) | ceo | Е7М| F6 | Am? 
A TTA. —À Lá Maio Ame [Fá Maior] V7/TII— 
v7 Hm7 VIVI Vim? ҮЛП 16 V7 UM IV7 
559) | Gm7 | A769) | Dm7 | E7(#9) | A6 | EX9) | АТМ D79) 
AEM 


— = ME 
Шт? — V7 пм 16 bVIIM vi 17M 16 


ШШЕ 

| Gm7 eo) | Fm | F6 | mom) | crío) | FIM | F6 | cmo | 
AA AEM pu 
УЛЛУ IV7M Ivm6 HIm7 vin? Iim7 (v7) (SubV7/ID 


| тїз) | Bb7M | Bbm6 | Am7 | ave | Gm7 Í C7) | Ab7(13) 
AEM 
bVI7M v7 

| pom) | exeo | у. | 
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OLÉ OLÁ 
Chico Buarque de Holanda 


* Tom de Dómenor e bVII7 como acorde inicial e Dominante primário e secundário e Re- 
solução deceptiva e Dominante substituto secundário Sub 77/7 e Modulação direta um 
tom ascendente e Modulação direta meio tom ascendente a partir do segundo tom e Modu- 
lação direta meio. tom ascendente a partir do terceiro tom e Modulação direta meio tom 
descendente a partir do quarto tom e Acorde invertido. 


DÓ MENOR 


bVIT Im7 КОШЕ; И Im7 Du Im? 
3713) | Cm7 | A713) Gm7 | Cm? | mw» | 


"Tom ET 
SubV7N Ут? im7  Im/7a SubV7/v Im? 


кы, ЗА, 
V7 
Ab7(13) Gm7 | Cm7 Cm/pb | Abz13 | C7613) | cm 


[RE MAIOR MIb MAIOR MI MAIOR 


AEM 


.= ات 
(SubV7/V) — bIIM vi 19 vi n 5‏ 


I$ 


у 
Ab7(13) | D$ | A7G3 | pŠ | meras) | Eb | 813) | E 


MIb MAIOR | [DÓ MENOR] IIm7(b5) v» 
تة‎ 


aA 


a 2 
19 Vlim7(b5) (VIII) (SubV7/y) v? 
Eb | Dmibs) Í G7013) | A713) || G7(13) | 


ERA : 
v? Im7 MUT 
| тыз) | сәт $ | Bb7(13) 


6 — s 
(SubV7/v) ыу v7 Im7 
Ab7(13) | рь} | G715 | cmg) 
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PRA MACHUCAR MEU CORAÇÃO 
Ary Barroso 


e Tom de Ré maior e П V7 primário e secundário e Diminuto descendente para o П grau 
ЫПО e Clichê harmônico F$7(13) F#7(b13) F#m7 B7(b9) e Acorde invertido 17М{36. 


RÉ MAIOR] cet pise АН 
17м/за ъшо Nm? улу Пт7 V7 
| pzM/p | F°“13) | Em7 | 8709) | E713) E7013) | Em7 A7(9) 


=== 
I7M , bI? m7 Viv 


у; 1$ (VT) 
9, 
|: ртм | F° | Em7 T 7 L A7 lares) | D$ | A75) | Am7 | D709) 


АЕМ 
IV7M Tvm6 17M/32 ъшо 1т7 viu 
cm | 7. | шв | 7. | D7M/F#| /. | F13) | у. | Em? | 87613) 


pol? vez 28 vez. 
A 


ame 
Пт7 v2 Tim7 v? IM VIm7 


6 6 
19 V7 19, 
ват TA? | 96 | ares) | D$ | J. | Em? А7 | 07м | 876) 


Ded 
Шр? en cL NIU T сеу ре 


Em7 | A7 | F#7 | F#7013 | Bro) | 4. | E79) | £743 


ARO, О. LS 
llm? 


V7 
E7 | | Em7 | А70) | 


MASCARADA 
Elton Medeiros e Zé Keti 


e Tom de Fá maior e П V7 primário e secundário e Diminuto de passagem ascendente 
#10 e 4II e Acorde de empréstimo modal АЕМ IVm6. IVm7 е bVII7 e Resolução de- 
ceptiva (V7/VD. 

FÁ MAIOR AEM 

UM #0 gm? #109 gm] (ум) , IV7M тб 

Е Fm | F#o | Gm7 | Guo | Am? | A7013) | Bb7M | Bbmó ЇЇ cm7 | 


= AEM AEM 
УЛУ IVIM туб IVm7 bVII7 UM llm7 V7 
| FO) | вым | Bbs | Bbm7 | Eb76) | FM | Gm7 C76) | 


17M He Пт? #19 1m7 V7 17M #1 
| FM | F#o | Gm | G#° | Сат [ C9) | Fm | reo | 


Fade out 
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AZUL DA COR DO MAR 
Tim Maia 


® Tom de Lá maior e II V7 primário e Acordes diatônicos e Cliché harmônico 17M Пт7 
Hlm7 Пт7 V7 І 


LÁ MAIOR P РЕ 24 vez. 
пм Tim? Him7 In? WI v? EG: 


l: дом | Bm7 | cém7 | Bm7 T Ej | a 150) dl À Í| 


Пт? Шт7 
| Bm7 | 4. | cem? | у. | E Ea VI EO) 1 


ESCOLA СОВАС̧АО 
Almir Chediak - Moraes Moreira - Fred Goes 


* Tom de Ré maior e II V7 primário e secundário e Dominante substituto SubV7/V 
* Acorde de empréstimo modal АЕМ 1Vm6 e bIII7M e Modulação direta para o tom para- 
lelo menor e [C7(9)/G = V7/IV] disfarçado em Am6 e Acorde invertido. 


RÉ MAIOR 


uh 3 vez 
VIN — 


| 4d Eo | yd os | A7 s 


= ر ي C‏ 


Уу 
EQ) | а od oun dod KER 1 ly | | 


АЕМ АЕМ а ES 
[D7(9)=7/1v] IVM , IVm6 ЫМ те Un ce 


Amé  |j.| Gm | Gms | Fm | е7) | АТ IE EE 


RÉ MENOR 

im? Ilm7(55) wv у, Ilm7(bs) 

Dm? | -/. | Em7(65) 71 . | Dm7 | A7 | Dm7 | y. | Em7(b5) 
+ 


RENATOR 
Im | dy; Suzy Ут AS 


Г уу 
ж ушыр н a || EO |; . | 8709) 
= EM 


SubV7v | "VT # 
3| m | ar | 06 | 
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PARTE 5 


TODAS AS ESCALAS DOS ACORDES APLICADAS AO 
ESTUDO DA IMPROVISAÇAO OU NO ENRIQUECIMENTO 
HARMONICO 


Т Escalas dos modos: iônico, dórico, frígio, lídio, mixolídio, eólio e lócrio 


Esses modos têm nomes gregos porque а princípio se achava que correspondiam aos an- 
figos modos da Grécia. Pesquisas mais recentes revelam que os modos gregos eram dife- 
rentes. 


Os modos iônico e eólio são os mesmos que os modos maior e menor natural respecti- 
vamente. 


É importante ressaltar que os modos iônico, lídio e mixolídio são maiores e os modos 
dórico, frígio, eólio e lócrio são menores. 


4 LÍDIO 


3 FRÍGIO 


2 DÓRICO | 


2 


— 


5 MIXOLIDIO 


6 EÓLIO 


7 LÓCRIO 


— Intervalo de tom 


—Intervalo de semitom (meio-tom) 


Observe que os modos são formados a partir de cada uma das sete notas da escala maior. 
Mais adiante esses modos serão usados na associação da gama de notas que uma cifra apre- 
senta, denominada escala dos acordes. 


H Escala dos acordes 


É o conjunto de notas disponíveis que uma cifra apresenta para formar harmonia ou li- 
nha de improviso. 

Como já foi dito, os sete modos serão usados para associar a gama de notas das escalas 
dos acordes. Por exemplo, as notas disponíveis de um acorde de sétima da dominante (VD 
coincide com o modo mixolfdio e assim por diante. 
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A seguir serão mostradas as escalas dos acordes tomando como base а tonalidade de Dó 
maior. 


a) Escala do modo iônico 


Outras possibilidades 
Grau | Acorde IÓNICO de sends 
св 
VERE ж $f 6 TM c$ 
9 
VM | CM 
=== C7M() 
= ر‎ 
O M 
C7M(6) 


e Este modo tem a mesma formação que a escala modelo do modo maior, isto é, inter- 
valos de semitom entre os graus 3-4 e 7-8, e os de tom, entre os demais graus. 


e Os números sobre as notas das escalas representam os intervalos a partir da nota fun- 
damental do acórde. 


e Asnotas brancas representam as notas básicas do acorde. 


e As notas entre parênteses não devem entrar na formação dos acordes (situação verti- 
cal) e no improviso (situação horizontal) devem ser usadas de passagem, isto é, sem 
que se pare nelas 


e "T" significa nota de tensão (dissonante). 


b) Escala do modo dórico 


Grau | Acorde DÓRICO Outras possibilidades 
do acorde 
You. cvs ED s 1 E 
Пп? | Dm? Dm7d1) 
Y 
== e Z= 
— s M Dm7 (Pp 


e No modo dórico os intervalos de semitom ficam entre os graus 2-3 e 6-7,e de tom, 
entre os demais graus. 
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c) Escala do modo frígio 


Outras possibilidades 
Grau | Acorde FRIGIO pix 
1 $3: SRS 7 
Шт? | Ет7 (gi —9— Em7(11) 
= 
SS 


* No modo frígio os intervalos de semitom ficam entre os graus 1-2 e 5-6,e detom, 


entre os demais graus. 


© Neste modo, a nona (não diatônica) é algumas vezes aceitável. 


d) Escala do modo lídio 


Grau | Acorde 


LIDIO 


Outras possibilidades 
do acorde 


ТҮ7М | FIM 


s THIL 


F7M(6) 
F7M(9) 


$— 6 тм FIM) 


FIM(ÉIL) 


FMg) 


F6 
6 
۴9 
Еб) 


* No modo lídio os intervalos de semitom ficam entre os graus 4-5 e 7-8, e de tom 


entre os demais graus 


e) Escala do modo mixolídio 


Grau | Acorde MIXOLIDIO 0 acorde, 
С709) 
es x Epp a? 
lee = стаз) 
ж 
= eq» 


* No modo mixolídio os intervalos de semitom ficam entre os graus 3-4 e 6-7, e de 


tom entre os demais graus. 
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f) Escala do modo mixolídio (com quarta) 


Grau | Acorde MIXOLIDIO 4 Бет оны a 
670) 
1 T9 T4 5 T13 4 
7 7 e= 
* e ж cia» 
4 4 [2] O 4 
=== === z 

с A 


ө A única diferença do modo mixolídio para o mixolídio com quarta está na nota de 
passagem. Observe que no V7 a terça é riota do acorde e a quarta é a nota de passa- 
gem e no V, ocorre o inverso. 


g) Escala do modo eólio 


| Outras possibilidades 


Grau | Acorde EÓLIO cien 
Am7(9) 
L: СИҢА USES 7 
عص‎ 
VIm7| Ат? 0—2 Am7(11) 
e = 
9 
Am7(ñ) 


e Este modo tem a mesma formação que a escala do modo menor natural, isto é, inter- 
valos de semitom entre os graus 2-3 e 5-6, e de tom, entre os demais graus. 


h) Escala do modo lócrio 


Grau Acorde LÓCRIO 
| 


1 b3 
Vllm7(b5) | Bm7(b5) | А s = = 


e No modo lócrio os intervalos de semitom ficam entre os graus 1-2 e 4-5 ,e de tom, 
entre os demais graus. 
340 e Almir Chediak 


1) Escala do modo lócrio (com nona) 


Outras possibilidades 
Grau | Acorde do acorde 


Вт?) 


Vllm?(b5) Bm7(b5) 


Bm7(P?) 


e No modo lócrio com nona os intervalos de semitom ficam entre os graus 2-3 e 4-5, 
eos de tom, entre os demais graus. 


j) Escala do modo lídio (com quinta aumentada) 


баш EA LIDIO 45 Outras possibilidades 
do acorde 


1 T 3 THILTAS 6 TIM F(#5) 
IV7MGIS)| Е7М(#5) کے‎ = 
[e EMËS 


e Neste modo os intervalos de semitom ficam entre os graus 5-6 e 7-8, e de tom, entre 
os demais graus. 

e A escala do modo lídio com quinta aumentada tem as mesmas notas que a melódica a 
partir do Ш grau (ver pág, 347). 


1) Escala do modo menor melódico 


Outras possibilidades 
Grau | Acorde MELÓDICO do acorde 


1 I9 3 1 6 
стб 
102—2 Ст(7М) 

„Жыш `x Acn 


* Neste modo os intervalos de semitom ficam entre os graus 2-3 e 7-8 e de tom, 
entre os demais graus. 

* O acorde menor com sexta é usado, tanibém, no IV grau. Quando encontrado so- 
bre outros graus, quase sempre, é um dominante disfarçado em acorde menor com 
a sexta. 
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m) Escala do modo mixolídio (com quarta e a nona menor) 


Outras possibilidades 
d. AM Ё MIXOLIDIO 4 (Ь9) do acorde 
1 T9 АЙЫ: y 
-7, 37 (b9- 
V7(09) | 62009) = == p 9709) 


e Neste modo os intervalos de semitom ficam entre os graus 1-2, 3-4 е 6-7 е de tom 
entre os demais graus. 


HI Acordes de dominantes alterados 


Os dominantes alterados são acordes de sétima da dominante, cujos intervalos de quinta, 
nona, décima primeira ou décima terceira são alterados. 


(b5) compatível com (#5) 
(b9) compatível com (49) 
(#11) compatível com ( 5) 
(b13) compatível com ( 5 ) 


e No acorde de sétima e décima terceira menor 7/13), a quinta pode ser usada desde 
que, na ordem das notas do acorde, cla esteja mais aguda que à décima terceira menor 
(b13), pois o intervalo entre eles é de sétima maior 7M, sendo que o inverso cria o in- 
tervalo de nona menor (59), que deve ser evitado. 


IV Escalas dos acordes dos dominantes alterados 


a) Escala diminuta (semitom — tom) 


Grau Acorde DIMINUTA 


T#9 3 т#11 5 nasi? 


Y Tb9 
(n) udi 
viel) (BIEL 
13 ie == nae jz 


e Esta escala diminuta é formada por intervalos consecutivos de semitom e tom 
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b) Escala do modo mixolídio (com nona menor) 


MIXOLIDIO b9 


e Nesta escala os intervalos de semitom ficam entre os graus 1-2, 3-4 e 6-7; de tom e 
semitom entre 2-3 e de tom entre 4-5, 5-6 e 7-8. 


c) Escala alterada 


Grau 


Acorde 


= 


ALTERADA 


V7(alt) 


ve 


vid 
vien 
MS) 


V7(#9) 


G7(alt) 
e» 
ed» 
ent 
crió) 


G7(#9) 


4 To9 T#9 3 7 


e - 


e Na escala alterada a quinta e a nona são alteradas de forma ascendente. 


e A escala alterada tem as mesmas notas que a melódica a partir do VII grau (ver 
pág. 347). 
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d) Escala do modo lídio (com sétima menor) 


Grau Acorde LIDIO b7 


утс) | Сте) 


уты | ip) 


слу 


e Nesta escala os intervalos de semitom ficam entre os graus 4.5 e 6-7, e de tom, entre 
os demais graus. 
e A escala do modo lídio b7 tem as 


(ver pag. 347). 


mesmas notas que a melódica a partir do IV grau 


e) Escala hexafônica (tons inteiros) 


Acorde HEXAFÓNICA 


V7(bS) G?7(b5) 


V7(#5) | G5 


e Nesta escala a oitava é dividida em seis partes iguais 


f) Escala menor harmônica (quinta abaixo) 


Grau Acorde MENOR HARMÔNICO 51 


У7(9) 67(9) 1 
V1013) | 67013) 

b9 bo = 
уто) | ста) 


ә As notas do exemplo acima são da 
quinto grau ascendente 
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escala de Dó menor harmônica, começando no 


g) Escala do modo mixolídio (com décima terceira menor) 


MIXOLIDIO ыз 


3 


P" < 
G3 LEA 


® ОУ7(,?,) é usado somente na preparação do Пт, onde a nona e décima terceira me- 


nor sáo diatónicas (notas do tom). 
e Nesta escala os intervalos de semitom ficam entre os graus 3-4 e 5-6, e de tom, entre 
os demais graus. 


h) Escala diminuta (tom e semitom) 


Grau DIMINUTA 


уп° в° 
упо(ь1з)| B9(b13) Tbl3 7dim TM 
VIIM) | B%7M) avo e 


упо(9) | B%9) 


vira) | BI) 


la de blues (tradicional) 


v? G? 1 т#9 13 7 
= x 1° 
V7(s9) G7(#9) 


e A terça maior do acorde não faz parte da escala. 
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j) Escala de blues (com todas as notas de tensão disponíveis) 


Grau Acorde BLUES 


v7 G7 1 T9 T#9 3 TAM 5 TI3 7 
A 


2 8. 
уте) | G7G#9) E pA IR == 


V Quadro dos acordes de dominantes alterados com notação alternativa enarmónica 


Os acordes com notações alternativas enarmônicas tem o mesmo som (mesma posição) 
mas pertence a diferentes escalas. 


Enarmônicos 


i 
Enarmônicos 
V7 (b13) | Menor harm 
sy 
#5 


2582 
Enarmónicos 5s 
VT Gi 


aue 
Enarmónicos 
V75) Hexafi 


ica 
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VI Escalas equivalentes (formadas pelas mesmas notas) 


Da mesma maneira que formamos os sete modos iônico, dórico, etc. (ver pág. 39) pode- 
se fazê-lo com os demais modos. Vejamos um exemplo sobre a escala menor melódica. 


4 LIDIO 7 * 


3 LÍDIO #5 * 


2 DÓRICO b9 


1 MENOR MELÓDICA * 


5 MIXOLIDIO b13* 


6 LÓCRIO #9 


7 ALTERADA* 


*Escalas dos acordes já estudadas. Essas escalas são intercambiáveis, e sendo assim, po- 
demos usar, por exemplo, a escala melódica não só para о Стб [Im6], mas também 
para F7(#11) [IV7(#11)] ou para B7 (alt) [VII7], G7(,13) [V7G13)] ou Eb7M(45) 
[bIII7M(#5)]. O У7(,93) só é usado para preparar o Пт, apesar de se usar mais, em 


termos práticos, o V7 (Ps) da escala menor harmônica 54. 


ө As demais escalas, isto é, que não estão com asteriscos, não tem uso prático. 


VII Escala pentatónica 


a DA. 


AN 


Esta escala é formada por apenas cinco notas. É uma escala modal (não tem trítono). 


Harmonia e Improvisação e 347 


УШ Uso básico da escala pentatónica no improviso 


Esta escala pode ser usada tanto para acordes maiores (não dominantes) e menores (com 
quinta justa). 


a) Uso nos acordes maiores (não dominantes) 
Pode-se usar a escala a partir da própria fundamental, ou segunda maior e quinta justa 
acima da mesma. 


Acorde ESCALAS USADAS NO IMPROVISO | 
k 
=== 
—. === 
v = 
йс E E == 
| cm —= = — 
| M 
| 
| m 
| Ф. = 
Ф z سڪ‎ 
b) Uso da escala pentatónica no acorde menor (com quinta justa) 
Pode-se usar até três escalas. Um tom abaixo, terça menor acima e quarta justa acima 
da fundamental do acorde. 
Acorde ESCALAS USADAS NO IMPROVISO 
| 
ap 
e Ж. t 
+- — 
TRE E) 
a 
— = + 
Am? = SEE — 
F- 
= په‎ 
EE 


e O emprego da escala pentatónica no improviso é muito mais abrangente. Existem livros 
no mercado americano tratando apenas deste assunto. 
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IX Notas de colorido harmônico usadas na preparação de um acorde maior e menor 


a) Preparação do acorde maior 
Na preparação (V7) de uma tônica maior, geralmente as notas de tensão (9) e (13) es- 
tão implícitas, pois são tensões naturais da escala do acorde de sétima da dominante 
(mixolídio). Assim sendo, fica a critério do executante o uso dessas tensões. Observe 
que o (9) e o (13) são notas naturais à escala do acorde de resolução: o (9) é a terça 
maior e o (13) a sexta maior 


9 
v7 I 
1 G7(13) I C 11 


1a 
Ex.2 LL 
1.6709) IC II 


Pci 


v? 1 


9 
1G) 1 CM 


b) Preparacáo do acorde menor 
Na preparação (V7) de uma tônica menor, as notas de tensão (b9) e (b13) soam bem, 
pois são tensões naturais da escala menor harmônica 54 . Observe, também, que o 
(b9) e o (b13) são notas naturais à escala do acorde de resolução: o (b9) é a terga me- 
nore o (b13) a sexta menor. 


v 


Im 


| G7(b9) ! Cm | 


£ a 
Ex.2 vI ii 


| 67013) ! Ст! 


Im 


1679) ! Cm II 


Como fator surpresa pode-se usar qualquer outra tensão, tanto na preparação de uma 
tônica maior como menor, desde que não haja choque com a melodia a ser harmoni- 
zada. 
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X Preparação V7(#5) e V7(b13) 


a) Preparaçáo V7(#5) 


Este acorde prepara a tónica maior. Sua escala é 4 hexafônica (tons inteiros). Nesta 
escala encontram-se, também, as tensões (b5) e (9). A tensão (9) da escala hexafôni- 
ca, vem a ser a sexta maior da escala do acorde de resolução (iônica). 


Ext ES Ex. 
E vi 17м xe d ин 


| G7(#5 1 CM Il l G7( 3) | CM I 


b) Preparação V7(b13) 
Este acorde prepara a tónica menor. Sua escala é a menor harmônica 54 . Nesta escala 
encontram-se, também, a tensão (b9), que vem a ser a sexta menor da escala do acor- 
de de resolução (eólio). 
GT == 
Ex.1 ут Im . v7 Im 
| V7(b13) | Cm Il V7(b9) | Cm ll 


Im 


| VUE) 1 Cm I 


XI Preparação V7(b5) e V7(#11) 


a) Preparação V7(b5) 


Quando resolve por movimento do baixo quarta justa ascendente ou quinta justa des- 
cendente. 


— a — 
EG 1 vi 1 Ex.2 vi Im 


16705) | C U | G7(bS) | Cm Il 


b) Preparação V7(#11) 
Quando resolve por movimento do baixo um semitom descendnete, ou então quando 
for um IV grau. 
gui ңы 
Ex. 1 SubV7 17M Ex.2 1v7 17M 
| Db7(#11) | CM 11 | F7(#11) | CM Il 
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XII — QUADRO GERAL DOS ACORDES SOBRE OS GRAUS DA 
TONALIDADE MAIOR E MENOR 
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Jards Macalé — Depois de oferecer (tanto a nós 
músicos profissionais, como aos que iniciam na 
arte dos sons) o Dicionário de Acordes Cifrados — 
Harmonia Aplicada à Música Popular. Almir Che- 
diak nos presenteia com mais uma obra vital: Har- 
monia e Improvisação. 

Organizando e sistematizando a questão harmô- 
nica e melódica — destino improvisação — Almir 
abre campo inédito no ensino, aprendizado e prá- 
tica da música e é, também, o único que conseguiu 
sistematizar a harmonia em nosso país. 

A música brasileira agradece. 

Obrigado. 


Luís Bonfá — É digna dos maiores elogios a eru- 
dição técnica desenvolvida por Almir Chediak. Ao 
apreciar o belo trabalho deste livro, desejo que os 
estudantes e colegas de profissão coloquem em 
prática as potencialidades musicais aqui apresen- 
tadas. 


Tunai — Almir Chediak caiu do céu para as pes- 
soas que querem chegar mais perto de nossos mú- 
sicos através da teoria e prática, aliás, como já dizia 
nosso grande poeta e músico Caetano Veloso: 
como é bom poder tocar um instrumento. 


Arthur Moreira Lima — O trabalho de Almir 
Chediak sc encaixa perfeitamente em uma de nos-. 
sas características culturais mais marcantes que é 
o autodidatismo. 

Assim sendo, não tenho a menor dúvida sobre a 
qualidade, utilidade e eficiência dos seus métodos, 


Danilo Caymmi — Pesquisas, novas idéias, no- 
vos caminhos e uma grande vontade de transmitir e 
ensinar os mecanismos da música, da maneira 
mais simples e objetiva. 

Assim não poderia deixar de recomendar esse 
novo livro de Almir Chediak. 


Rafael Rabelo — Com um trabalho dinâmico e 
obstinado, Chediak vem dando profundidade à di- 
dática musical brasileira. 

Estando entre os melhores que conheço, é sem 
dúvida o mais criativo. Este manual de Harmonia e 
Improvisação será fonte permanente de consulta 
para todos os músicos. 

Valeu, Almir! 


Nivaldo Ornelas —.... Tenho certeza de queeste 

novo trabalho de Almir irá responder às muitas 

questões levantadas pelos músicos brasileiros! 
Doua maior força e acredito no êxito do trabalho! 


Nelson Angelo — Fazer uma coisa bem-feita é 
muito importante. Fazer e repetir é mais impor- 
tante ainda. 

O Almir Chediak já havia apresentado o Dicio- 
nário de Acordes Cífrados c agora nos apresenta 
este novo tratado de harmonia e improvisação. 

Graças a ele tanto o estudante quanto o músico 
em geral têm em mãos rhais um meio de simplificar 
e ganhar tempo em seu trabalho. 


T 


A impressionante vocação do país 
para a música e a originalidade dessa vo- 
cação; a urgência da modernidade e a 
originalidade dessa urgência em nosso 
país; a nossa maneira de inventar “о 
nosso estilo” a partir e em meio aos es- 
tilos do mundo, etc. etc. É dentro desse 
prisma revolvente de impulsos sonha- 
dores, generosos e finalmente realiza- 
dores de uma “qualquer coisa nossa” 
que coloco a contribuição devotada de 
Almir Chediak à nossa formação mais 
consolidada de uma didática ao mesmo 
tempo metódica e leve, séria e acessível, 
eficaz e simples para a guitarra moderna 
no Brasil. 

Harmonia e Improvisação é a conti- 
nuação dessa contribuição aplicadís- 
sima do 

Eu espero aprender muito com este 
livro. 
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Harmonia e Improvisaçáo ё mais u 
livro pioneiro de Almir Chediak , зеп® 
que agora no campo do improviso. 

Este trabalho não só merece со: 
deve ser divulgado pelos princip: 
meios de comunicação, para que пов 
estudantes de música e músicos 
geral possam tomar conhecimen 
desta obra que é de extrema importán: 
para o desenvolvimento músico-cultug 
brasileiro. 

Este livro dá ao estudante (que quei 
estudar música de verdade) a grand 
oportunidade de conhecer o que há 
mais moderno, prático e objetivo 
campo da harmonia e improvisação. 


